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ПРЕДИСЛОВІЕ 

КЪ  ПЕРВОМУ  ИЗДАНІЮ. 


Прошло  немалое  число  годовъ  съ  тѣхъ  поръ, 
какъ  появилась  книга  моя:  Руководство  для  си- 
етематичеякшо  шрмнпчальяшо  обученія  на  фор- 
тенія  но.  Нынѣ  же  я,  въ  другой  книгѣ,  предла¬ 
гаю  опять  новые  плоды  моей  опытности,  пріобрѣ¬ 
тенной  многолѣтними  занятіями,  при  бдительномъ 
и  тщательномъ  наблюденіи  надъ  обучающимся 
музыкѣ  юношествомъ. 

На  основаніи  упомянутаго  Руководства  (издан¬ 
наго  въ  Ш(і  і-оду)  я  продолжаю  но  предлагае¬ 
мому  здѣсь  твердо  опредѣленному  плану  развивать 
и  указывать  дальнѣйшій  ходъ  обученія  игрѣ  на 
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Фортепіано  ;  такъ  что  книга  мои  можетъ  служить 
какъ  бы  путеводителемъ  дли  тѣхъ,  кому  развитіе 
юношества  дѣйствительно  дорого,  и  для  которыхъ 
музыка  вообще  составляетъ  идеалъ,  а  занятіе  му¬ 
зыкой  любимую  задачу  жизни. 

Въ  настоящее  время  всѣ  стремятся,  болѣе  чѣмъ 
бывало,  къ  основательному  образованію  и  просвѣ¬ 
щенію.  Самое  юношество  желаетъ  больше  и  серь¬ 
езнѣе  заниматься  музыкой,  которая  признана 
необходимымъ  предметомъ  образованія  н  воспита¬ 
ніи.  А  потому  всѣ  мы,  безъ  различія,  носимъ 
святую  обязанность  вести  юношество  какъ  можно 
лучше  и  скорѣе  къ  нреднадчерчеиной  цѣли-  тѣмъ 
болѣе-же  на  томъ,  кому  больше  другихъ  представ¬ 
лялись  случай  н  возможность  наблюдать  за  ходомъ 
обученія  музыкѣ,  лежитъ  особеннымъ  долгомъ  со¬ 
общеніе  иль  собранныхъ  опытовъ  всего  того,  что 
можетъ  служить  облегченіемъ  труда  н  къ  вырав¬ 
ненно  но  возможности  пути  къ  цѣли. 

Чрезъ  это  выигрываютъ  родители,  видя  испол¬ 
неніе  своихъ  желаній,  радуясь  за  свои  жертвы  и 
лишенія  для  хорошаго  воспитанія  дѣтей;  выигры- 
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ваштъ  дѣти,  потому  что  увидятъ  на  каждой  сте¬ 
пени  ясную  цѣль  и  удачное,  цѣлеобразное  испол¬ 
неніе  музыки;  и  паконець  выигрываютъ  также  и 
преподаватели,  которые,  паходя  и  узнавая  по  вну¬ 
треннему  убѣжденію  н  желанію  лучшій  и  опредѣ¬ 
ленный  путь,  получатъ  тѣмъ  возможность  пе  только 
доставлять  ввѣреппому  имъ  юношеству  удоволь¬ 
ствіе,  но  и  передавать  имъ  твердое  основаніе  для 
дальнѣйшаго  развитія  изящества  въ  исполненіи 
музыки:  нѣчто  въ  родѣ  нриданаго  на  всю  жизнь. 

Предлагаемый  здѣсь  планъ  обученія,  направле¬ 
ніе  его  и  подробныя  къ  нему  объясненія  оказались 
на  практикѣ  весьма  полезными  и  увѣнчались  пол¬ 
нымъ  успѣхомъ  въ  теченіи  8-ми  лѣтъ  тщатель¬ 
наго  наблюденія  надъ  болѣе  500  учащихся.  Ста¬ 
раясь  объяснить  коротко  и  ясно  самую  сущность 
предмета,  я  льщу  себя  надеждою,  что  многіе  най¬ 
дусь  въ  этой  книгѣ  удовлетвореніе  нхъ  любозна¬ 
тельности  и  стремленію  кт»  улучшенію  хода  пре¬ 
подаванія  музыки. 

Не  нахожу  лучшаго  другаго  окончанія  этому 
предисловію,  какъ  тѣ -же  слова,  которыми,  въ  Іюнѣ 
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мѣсяцѣ  1866  годами  кончилъ  предисловіе  гь  сво¬ 
ему  Руководству,  а  именно:  -желаю  по  силамъ 
своимъ  помочь  честному  стремленію,  а  потому  да 
достигнетъ  благое  намѣреніе  своей  цѣли  и  да  бу¬ 
детъ  плодотворно  его  посланіе/- 


Москва, 

вь  иоябр*,  1875  г. 


Карлъ  Зд.  Веберъ. 


ПРЕДИСЛОВІЕ 

КО  ВТОРОМУ  ИЗДАНІЮ. 


Доказательствомъ  цѣлесообразности  и  своевремен¬ 
ности  сочиненія  безсомиѣішо  можетъ  служить, 
когда  оно  встрѣчаетъ  такой  благосклонный  пріемъ, 
какъ  предлежащее. 

Въ  семъ  второмъ  изданіи  ..Путеводителя"  при¬ 
бавилъ  я  многое,  что  можетъ  быть  полезнымъ  для 
(Лученія  юношества,  и  надѣюсь  я,  что  и  это  вто¬ 
рое  изданіе  все  болѣе  и  болѣе  на  дѣлѣ  окажется 
дѣйствительнымъ  путеводителемъ  къ  достиженію 
твердой  и  прекрасной  цѣли. 

Этого  я  искренно  желаю  какъ  человѣкъ  и  какъ 
учитель,  который  28  лучшихъ  годовъ  своей  жизни 
безпрерывно  посвящалъ  обученію  юношества,  про¬ 
грессу  въ  искусствѣ  и  въ  преподаваніи,  и  имѣю¬ 
щемуся  всегда  предъ  глазами  идеалу  своему. 

Карлъ  Эд.  Веберъ. 

Москва, 

въ  август*,  187$  г. 


КРАТКІЙ,  ОБЩІЙ  ВЗГЛЯДЪ  НА  ЗНАЧЕНІЕ,  ПРЕПОДАВАНІЕ 
И  ИСПОЛНЕНІЕ  МУЗЫКИ. 

Во  всѣхъ  слояхъ  общества  каждый  отецъ  семей¬ 
ства,  каждая  любящая  мать,  да  и  каждый  вообще  че- 
ловѣкъ  сочувствующій  воспитанію  юношества  забо¬ 
тятся  по  силамъ  и  средствамъ  своимъ,  доставлять 
евонмъ  дѣтямъ  или  роднымъ  возможность  пользовать¬ 
ся  хорошимъ,  основательнымъ  воспитаніемъ,  вполнѣ 
сознавая,  что  счаетіе  будущаго  гражданина  или  граж¬ 
данки  не  зависитъ  отъ  большаго  или  меньшаго  лишь 
богатства  или  пышнаго  приданаго,  но  состоитъ  пре¬ 
имущественно  и  единственно  въ  хорошемъ  воспита¬ 
ніи  и  образованіи. 

Обученіе  музыкѣ  теперь  повсюду  признается  пред¬ 
метомъ  и  условіемъ  хорошаго  воспитанія.  Родители 
я  воспитатели  убѣдились,  какъ  въ  пользѣ  искусства, 
въ  видѣ  пріятнаго  и  полезнаго  занятія  и  средства 
для  отдыха^  такъ  и  во  вліяніи  его  на  облагорожива- 
ніе  вообще  характера  человѣка,  вслѣдетвіи  чего  онъ 
не  вдается  такъ  легко  въ  другія  вредныя  и  губитель¬ 
ныя  для  него  развлеченія,  но  всегда  возвращается 
послѣ  дневныхъ  трудовъ,  послѣ  радости  и  горя  къ 


любезной  ему,  потому  что  занимающей  и  развлека¬ 
ющей  его  музыкѣ,  словно  къ  наилучшему  своему 
ДРУГУ- 

Въ  каждомъ  семействѣ  мы  видимъ,  что  рояль  со¬ 
ставляетъ  одно  изъ  необходимыхъ  нынѣ  какъ-бы  укра¬ 
шеній  домашняго  быта-  хотя  внутреннимъ  качест¬ 
вомъ  оно  иногда  вовсе  не  отвѣчаетъ  внѣшней  пыш¬ 
ности.  Все-таки,  однакоже,  считается  необходимостью 
нынѣ,  чтобы  была  рояль,  и  чтобы  сынокъ  или  дочка 
занимались  на  ней  музыкою. 

Но  во  многихъ,  да  и  очень  многихъ  случаяхъ,  осо¬ 
бенно  въ  мѣстахъ  болѣе  отдаленныхъ  отъ  центра 
общей  цивилизаціи,  послѣ  нѣсколькихъ  лѣтъ  занятія 
музыкою  къ  концу  концовъ  часто  не  добывается  все- 
таки  никакихъ  удовлетворительныхъ  результатовъ, 
даже  при  всемъ  желаніи  и  не  рѣдко  даровитости  уча¬ 
щихся.  Вслѣдствіе  же  столь  продолжительнаго,  но 
безплоднаго  труда,  не  взирая  даже  на  частую  пере¬ 
мѣну  преподавателей  (что  впрочемъ  тоже  не  очень 
полезно),  начерпаете»  наконецъ  терпѣніе  родителей 
и  учащихся,  и  они  прекращаютъ  безполезное  и  без¬ 
плодное  занятіе  музыкой:  время  невозвратимо  утра¬ 
чено,  и  если  въ  самомъ  дѣлѣ  учащіеся  при  подоб¬ 
ныхъ  обстоятельствахъ  не  потеряли  еще  всей  охоты 
къ  музыкѣ,  да  продолжаютъ  отъ  времени  до  времени 
заниматься  ею,  за  то  вее-такн  они  никакъ  не  въ  со¬ 
стояніи  исполнять  какую-либу  пьесу  съ  тѣмъ,  чтобъ 
она  стала  понятной  не  только  другимъ,  но  имъ  са¬ 
мимъ.  Большею  же  частію  подобныя  исполненія  похо¬ 


дятъ  нѣкоторымъ  образомъ  на  музыкальную  ерунду  *). 

Положимъ,  какъ  дѣйствительно  иногда  случается, 
что  виною  тутъ  оказываются  преподаватели  тѣмъ, 
что  въ  обученіи  своемъ  не  слѣдовали  твердо  опре¬ 
дѣленному,  методическому  плану  обученія,  который 
одинъ  только  можетъ  облегчать  труды,  какъ  учителя, 
такъ  и  учащагося.  Но  не  должно  при  этомъ  забы¬ 
вать,  что  каждая  вещь  вообще,  а  обученіе  музыкѣ 

л)  К*ь  такой  категорія  должны  повсюду  большею  частію  быть 
отнесены  занятія  въ  частныхъ  пансіонахъ.  Не  здѣсь  мѣсто  вхо¬ 
дить  въ  подробныя  объясненія,  отчего  и  почему  въ  подобныхъ 
учебныхъ  заведеніяхъ  музыка  процвѣтать  никакъ  и-с  можетъ.  Но 
чтобы  подучить  о  томъ  хоть  нѣкоторое  понятіе,  достаточно  бу¬ 
детъ  сравнивать  число  имѣющихся  инструментовъ  ст>  числомъ  за¬ 
нимающихся  музыкой»  учениковъ  или  учеяпцъ,  а  равно  и  плату 
взимаему  за  обученіе  музыкѣ  содержателями  или  содержательни¬ 
цами  пансіоновъ  съ  юмораріемъ,  который  выдается  приглашен¬ 
нымъ  преподавателямъ  или  преподавательницамъ  музыки.  Не  слѣ¬ 
дуетъ  забывать  и  про  другія  еще  не  маловажныя  неудобства,  отъ 
которыхъ,  кромѣ  жалкихъ  результатовъ  и  ожидать  нельзя  ни¬ 
чего:  недостаточность  времени,  какъ  для  самаго  преподаванія,  такъ 
я  для  приготовленія  уроковъ  при  постоянномъ  вмѣшательствѣ  и 
шумѣ  окружающихъ;  чрезмѣрное  число  праздниковъ,  въ  которые 
обыкновенно  никто  изъ  учащихся  и  не  дотрогивается  до  Фортепі¬ 
ано,  и  наконецъ  неумѣстная  экономія  на  самыя  нужныя  ноты.  — 
При  этомъ  не  могу  не  упомянуть,  что  точно  также  небрежно  от¬ 
косятся  къ  столь  полезному  для  здоровья  н  столь  развивающему 
музыкальныя  понятія  и  вкусъ  хоровому  пѣнію  и  къ  со  диетному 
пѣнію;  а  гдѣ  послѣднее  введено,  тамъ  большею  частію  занимаются 
имъ  по  довольно  непрактичному  методу  и  только,  какъ  говорится, 
ни  показъ,  безъ  всякой  цѣли  и  пользы  для  будущности. 
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въ  особенности,  имѣетъ  еще  другую,  я  гораздо  чаще 
встрѣчающуюся  вредную  сторону.  И  наилучшій  пре¬ 
подаватель,  который  трудится  во  -всѣхъ  отношеніяхъ 
добро-совѣстно,  даже  и  тотъ  не  можетъ  достигать  же¬ 
лаемыхъ  успѣховъ,  буде  родители  или  воспитатели 
не  выкажутъ  полнаго  къ  нему  довѣрія  и  вздумаютъ 
стѣснять  его  въ  самомъ  ходѣ  обученія. 

Бываютъ,  напримѣръ  (положимъ,  что  не  оченъ  часто), 
такія  нѣжныя  матери,  что  считаютъ  своей  особенной 
обязанностью  вмѣшиваться  въ  обученіе  ихъ  дѣтей, 
хотя  онѣ  не  имѣютъ  ровно  никакого  понятія  ни  соб¬ 
ственно  объ  ученіи  вообще  въ  педагогическомъ  отно¬ 
шеніи,  но  и  о  самомъ  ходѣ  преподаванія. 

Вмѣсто  того,  чтобы  поощрять  преподавателя  и  по- 
помогать  ему,  онѣ  своимъ  неумѣстнымъ  вмѣшатель¬ 
ствомъ  причиняютъ  только  вредъ  своимъ  дѣтямъ  во 
всѣхъ  отношеніяхъ,  отбивая  отъ  нихъ  преподава¬ 
телей. 

Такимъ,  слишкомъ  уже  интересующимся  успѣхами 
своихъ  дѣтей,  матерямъ,  я  могу  дать  одинъ  только 
искреннѣйшій  совѣтъ,  который  стоитъ  серьезнаго 
вниманія,  а  именно  слѣдующій:  если  ужъ  онѣ  не  умѣ¬ 
ютъ,  не  хотятъ  или  не  имѣютъ  досуга  заниматься 
сами  со  своими  дѣтьми  и  разъ  уже  довѣрили  ихъ 
преподавателю,  тогда  надобно  имъ,  по  крайней  мѣрѣ 
въ  продолженіи  нѣкотораго  времени,  безъ  всякаго 
вмѣшательства  дожидаться  результатовъ  занятія  и 
осторожно  изслѣдовать  причину  оказывающагося  (по 
ихъ  мнѣнію)  неуспѣха.  Потому  что  отсутствіе  успѣ¬ 
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ха  въ  ребенкѣ  не  всегда  можетъ  ставиться  въ  вину 
одному  только  преподавателю. 

Деликатность  вообще,  а  педагогическій  принципъ 
въ  особенности,  предписываютъ  родителямъ  никогда 
не  дѣлать  выговоровъ  преподавателямъ  и  не  гово¬ 
рить  съ  ними  о  неуспѣшности  ученія  въ  присутствіи 
самихъ  дѣтей,  потому  что  послѣдніе  уже  и  безъ  того 
всегда  готовы  при  каждомъ  удобномъ  случаѣ  свали¬ 
вать  свою  лѣность,  невнимательность  или  тупость  на 
преподавателей.  Исполняя  это  правило,  никакія  не¬ 
доразумѣнія  не  могутъ  возникать,  или  же  разъяснят¬ 
ся  легко  и  просто. 

Понятно,  что  для  честнаго  человѣка,  который  обу¬ 
чаетъ  по  убѣжденію  и  выказываетъ  добросовѣстныя 
старанія  въ  занятіяхъ  съ  дѣтьми,  должно  быть  не¬ 
пріятно  уже  само  по  себѣ  неумѣстное  вмѣшательство 
со  стороны  матери  или  другаго  лица,  а  тѣмъ  болѣе 
еще  обидно  бываетъ,  когда  сдѣлаютъ  ему  несправед¬ 
ливое  замѣчаніе  въ  присутствіи  его  учениковъ,  ко¬ 
торые  ради  принципа  образованія  никогда  не  должны 
вникать  въ  тайны  воспитанія  или  преподаванія.  До 
извѣстнаго  возраста  они  должны  оставаться  только 
исполнителями  твердой  волн  того,  кто  обдуманно  ихъ 
ведетъ  къ  предположенной  цѣли. 

Пора  же  наконецъ  наступить  тому  времени,  когда 
родители  и  воспитатели  перестанутъ  глядѣть  на  пре¬ 
подавателей  какъ  на  наемщиковъ  просто  имъ  про¬ 
дажныхъ.  Учитель,  напротивъ,  это  человѣкъ,  который 
посвящаетъ  свои  труды,  евое  время  и  даже  свое  здо- 
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ровье  благу  юношества;  который  помогаетъ  воешь 
тывать  ихъ;  условленное  вознагражденіе  получаетъ 
онъ  единственно  только  за  употребляемое  время  и 
за  сообщеніе  преподаваемаго  предмета.  Но  собст¬ 
венно  за  труды,  за  здоровье,  которыми  онъ  жерт¬ 
вуетъ  для  блага  человѣчества,  вознаградить  его  мо¬ 
гутъ  только  вѣжливость  и  деликатное  обращеніе  со 
стороны  родителей,  да  прилежаніе  ученицъ  и  уче¬ 
никовъ. 

Какое  сочувствіе  въ  самомъ  дѣлѣ  можетъ  имѣть 
преподаватель  къ  уроку,  если  мать  постоянно  недо¬ 
вольна  этюдами  или  пьесами,  которые  одни,  по  пол¬ 
ному  убѣжденію  учителя,  учащійся  только  и  въ  со¬ 
стояніи  пока  съитрать  хорошо  (что  и  составляетъ 
главную  н  похвальную  цѣль  всякаго  преподаванія); 
если  мать  постоянно  требуетъ  отъ  учителя  другихъ 
этюдъ  или  пьесъ,  т.  е.  если  она  постоянно,  такъ  ска¬ 
зать,  возмущаетъ  дѣтей  противъ  преподавателя,  и 
въ  педагогическомъ  отношеніи  тѣмъ  уничтожаетъ  въ 
нихъ  уваженіе  и  довѣріе  къ  учителю. 

Пора,  повторяю,  пора  глядѣть  на  преподавателей 
какъ  на  главную  подпору  воспитанія  и  цивилизаціи, 
и  съ  этой  стороны  давать  дѣтямъ  хорошій  примѣръ. 

Но  бываетъ  еіце^и  другая  причина;  неудачи  въ  за¬ 
нятіяхъ  музыкою,  и  столь  же  важная.  Дѣти  не  всегда 
понимаютъ  свою  пользу;  они  не  всегда^ занимаются 
охотно  и  прилежно,  развѣ  когда  наконецъ"  развилось 
пониманіе  о  томъ,  что  такое  собственно  учебное  за¬ 
нятіе.  Въ  подобныхъ  случаяхъ  отцы,  матери  или 
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опекуны  обязаны  помогать  преподавателямъ  своимъ 
над норомъ  за  учащимися  дѣтьми,  чтобы  они  испол¬ 
няли  въ  точности  задаваемые  урокп.  Однакоже  н® 
рѣдко  встрѣчается,  что  дѣтямъ  представляется  на  ихъ 
произволъ  заниматься  или  ие  заниматься  уроками. 
На  то,  по  мнѣнію  не  только  ихъ,  но  п  родителей, 
есть  преподаватель,  который  и  долженъ  взять  на  себя 
всю  отвѣтственность  за  успѣхъ,  даже  п  въ  то  время, 
когда  его  вовсе  нѣтъ  при  учащемся.  Ьсдп  учащими¬ 
ся  не  будетъ  руководствовать  вліятельная  нравствен¬ 
ная  сила  въ  домѣ,  п  они  оттого  мало  п  невниматель¬ 
но  занимаются  во  время  приготовленія  -урока;  если 
учащіеся  часто  пропускаютъ  учебныя  занятія  безъ 
основательныхъ  причинъ;  если  предпочитаютъ  разный 
мелкія  развлеченія,  часто  манкируютъ  даже  самые 
уроки;  если  они  играютъ  ие  то,  что  имъ  задано  пре¬ 
подавателемъ,  сообразно  съ  планомъ  и  съ  ходомъ 
обученія,  но  занимаются  по  желанію  родителей  или 
родныхъ  други  МП  пьесами,— кто  же  тогда  въ  правѣ 
требовать  какихъ  либо  успѣховъ?  Невольно  тогда, 
исполненіе  учащагося  окажется  путаницею  и  ерундою. 

При  соблюденіи  же  опредѣленнаго  плана  со  сто¬ 
роны  преподавателя  п  при  нормальномъ  домашнемъ 
надзорѣ,  всегда  н  непремѣнно  должны  выказываться 
болѣе  или  яспѣе  (смотря  по  степени  таланта)  хоро¬ 
шіе,  основательные  успѣхи. 

На  какой  степени  учащійся  не  прекратилъ  бы  тогда 
свои  занятія,  но  оігь  всегда  будетъ  знать  что-нибудь 
твердо,  и  это  ему  дастъ  возможность  продолжать  еа- 
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мешу  удовлетворительно  дальнѣйшія  занятія  по  му¬ 
зыкѣ.  Смотря  по  способностямъ  каждый  можетъ  до¬ 
ставлять  удовольствіе  другимъ,  порядочнымъ  испол¬ 
неніемъ,  хотя  оы  только  и  въ  размѣрѣ  самыхъ  эле* 
ыентарныхъ  условій. 

Въ  заключеніе  нельзя  не  обратить  вниманія  еще 
на  слѣдующіе  два  случая;  во  первыхъ,  къ  сожалѣнію 
между  родителями  распространено  еще  то  ложное 
мнѣніе,  что  для  первоначальнаго  обученія  учащійся 
можетъ  довольствоваться  какпмъ  бы  то  ни  было  пре¬ 
подавателемъ  или  мало  свѣдующей  въ  музыкѣ  гувер¬ 
нанткой  и  плохимъ  инструментомъ,  говоря,  что  для 
начала  не  требуется  большаго  искусства,  А  между 
тѣмъ  начало-тб  обученія  и  составляетъ  главную  суть; 
оно  оставляетъ  неизгладимые  слѣды  и  только  при 
правильномъ  первоначальномъ  обученіи  можно  достиг- 
нуть  хорошаго  музыкальнаго  развитія.  Результатомъ 
дурнаго  выбора  преподавателя  и  невниманія  къ  ка¬ 
честву  инструмента  бываютъ  обыкновенно  очень  горь¬ 
кіе  плоды:  невозвратимо  погибаютъ  время  н  деньги, 
тогда  какъ  обыкновенно  съ  ними  обращаются  осторожно 
п  разсчетливо.  И  во  вторыхъ  преподаваніе  музыки,  какъ 
само-собою  разумѣется,  должно  пользоваться  тѣмъ  же 
правомъ,  какпмъ  пользуется  всякое  другое  научное  пре¬ 
подаваніе,  а  именно:  не  встрѣчать  никакой  помѣхи.  Какъ 
учитель,  такъ  и  ученикъ  имѣютъ  обращать  все  нераз¬ 
дѣльное  вниманіе  свое  на  предметъ  своихъ  занятій,  если 
желаютъ  добиться  результатовъ.  Между  тѣмъ  нерѣдко 
еще  встрѣчаемся  мнѣніе,  будто  ложно  входить  въ  ком- 
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нату,  въ  которой  обучаются  Фортепіанной  игрѣ,  какъ  въ 
пустой  покой,  и  будто  позволено  тамъ  громко  п  безпре¬ 
пятственно  вести  разговоръ,  словно  никого  тамъ  нѣтъ. 

Перейдемъ  теперь  къ  объясненію  послѣдняго  пред¬ 
мета  этого  заглавія. 

Музыка,  по  содержанію,  объему  своему  и  по  всему 
своему  проявленію  вообще,  есть  наука,  а  вмѣстѣ  сь 
тѣмъ  по  исполненію  и  вліянію  своему,  на  основаніи 
наутш.  она  также  и  изящное  искусство.  Дѣйствительно 
глубокое  изученіе  и  задушевное  присвоеніе  ея  и 
воспріятіе  въ  себя,  когда  пвнраютъ  на  нее  какъ  на 
науку  и  на  искусство,  потребуетъ  такой  умственной 
работы,  что  въ  теченіи  проведеннаго  въ  самомъ  рев¬ 
ностномъ  и  преданнѣйшемъ  трудѣ  даже  человѣческаго 
вѣка  едва  ли  на  это  хватитъ  довольно  силы  и  вре¬ 
мени;  такъ  какъ  должно  изучать  и  умомъ  разработы- 
вать  все,  что  было  создано  въ  древнѣйшія  и  позд¬ 
нѣйшія  эпохи  (помощію  музыкально -историческихъ 
излѣдованій)  и  что  предлагается  настоящею,  то,  если 
не  желаемъ  оставаться  неподвижными  т.  е.  если  не 
желаемъ  отставать,  мы  обязаны  держаться  на  уровнѣ 
нашего  времени,  слѣдить  безпрестанно  за  прогрес¬ 
сомъ  въ  искусствѣ,  другими  словами:  музыка,  какъ 
наука,  подобно  всякой  другой,  безостановочно  идетъ 
все  впередъ  да  впередъ,  подвигаясь  къ  окончатель¬ 
ному  своему  совершенству,  какъ  къ  отношеніи  уста¬ 
новленій  и  доказательства  ея  возрожденій  изъ  вѣчно 
безсмѣнныхъ,  таинственныхъ,  съ  виду  какъ  бы  по 
расчету  составленныхъ,  но  надѣлѣ  столыіроето — ве- 
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личеетвекныхъ  законовъ  природы,  такъ  н  въ  отно¬ 
шеніи  постоянно  все  свободнѣе  и  изящнѣе,  развива¬ 
ющихся  Формъ  и  содержаній  музыкальнаго  творчества 
(композиціи). 

Въ  полномъ  смыслѣ  тутъ  подтверждается  старин¬ 
ная  поговорка:  ѵііа  Ьгеѵія,  агя  Іоп$п  Ы,  (кратка  жизнь, 
долго  искусство). 

И  музыкальное  также  обученіе,  т.  е.  такое,  кото¬ 
рое,  преслѣдуя  дѣ  йствительно  идеальную  цѣль,  сло¬ 
вомъ  н  примѣромъ  воспротивляется  обыденному  дм- 
леттамтпзму,  есть  наука,  сь  которою,  на  основаніи 
пробужденнаго  въ  насъ  самихъ  признанія  искусства 
за  дѣйствительную  науку,  должны  соединяться  еще 
многолѣтняя  опытность  и  свободиость  остроумнаго 
сравненія. 

Наука  объ  искусствѣ  есть  нѣчто  цѣльное,  которое, 
медленно  п  осторожно  испытывая,  постепенно  богатѣя 
познаніями,  твердо  к  воедино  замыкаясь,  стремится 
къ  сколь  возможному  усовершенствованію  и  къ  ясно¬ 
сти  своей  цѣли. 

Наука  о  преподаваніи  состоятъ  въ  многостороннемъ 
примѣненіи  оправдавшихся  опытовъ,  но  части  добытой 
науки  объ  искусствѣ,  къ  обученію  безпрестанно  и  не¬ 
исчисляемо  перемѣняющагося  человѣчества,  олице¬ 
твореннаго  въ  дѣтяхъ;  она  есть  остроумное  сравненіе 
этого  безконечно  различнаго  множества  индивиду¬ 
умовъ  мешь  собою,  ради  достиженія  сколь  возможно 
точнаго  примѣненія  послѣдовательной  системы  пре¬ 
подан  і я  къ  каждой  отдѣльной  личности. 


Коли  же  обученіе  не  подходитъ,  по  крайней  мѣрѣ 
приблизительно,  подъ  этотъ  методъ,  тогда  оно  будетъ 
безплоднымъ;  будетъ  механическимъ  только,  такъ  ска¬ 
зать,  высиживаніемъ  урочныхъ  часовъ;  безцѣльной, 
неживотворящей  дѣятельностью,  результаты  которой 
окажутся  совершенно  противоположными  искусству 
и  настоящему  его  назначенію. 

Обѣ,  какъ  наука  о  самомъ  искусствѣ,  такъ  н  наука 
о  преподаваніи  его,  съ  изложенной  выше  точки  ко- 
зрѣнія,  стоятъ  какъ  истинныя  средства  для  мораль¬ 
наго  возвышенія  человѣчества  на  равной  съ  другими 
науками  высотѣ,  и  заслужи  паготъ,  бу  де  соотвѣтству¬ 
ютъ  своей  цѣли,  полнѣйшее  уваженіе  со  стороны  міра. 
Къ  сожалѣнію  же  должно  признаться,  что  по  раз¬ 
нымъ  причинамъ,  разъясненію  которых?»  тутъ  не  мѣ¬ 
сто,  это  не  всегда  бываетъ,  во  предъ,  какъ  самой 
музыкальной  наукѣ,  такт»  и  представителямъ  оной. 

Музыка,  какъ  уже  сказано,  имѣетъ  полное  право 
быть  названа  изящнымъ  искусствомъ, 

Каждое  музыкальное  исполненіе  должно  быть  по 
этому  изящно  или  по  крайней  мѣрѣ  быть  какъ  можно 
б  ль  же  къ  тому  идеалу,  къ  достиженію  котораго  стре¬ 
мится  преподаватель. 

Мы  называемъ,  какъ  во  всѣхъ  отношеніяхъ  обы¬ 
кновеннаго  быта,  такъ  и  въ  отношеніи  къ  искус¬ 
ству,  изящнымъ  то,  что  представляется  нашему  чу  в 
ству  симметрически  по  Формѣ  и  по  исполненію 

Симметрическая  форма,  по  самому  элементарному  ус- 
ловіюг  выказывается  въ  музыкѣ  тѣмъ,  что  исполняет¬ 
ся  звучно,  чисто  и  въ  тактъ. 


Звучно— потому  что  во  всякомъ  музыкальномъ  ис¬ 
полненіи  основаніемъ  служить  должны  сколь  возмож¬ 
но  большая  полнота  и  разработка  звука  (пѣвучесть), 
если  желаютъ,  чтобы  исполненіе  хоть  сколько-ни¬ 
будь  было  для  всѣхъ  понятнымъ  и  достойнымъ  своей 
цѣли. 

Чисто-  потому  что  одни  лишь  чистые  звук*  въ  от¬ 
ношеніи  къ  самимъ  себѣ  и  въ  соединеніи  съ  други¬ 
ми  таковьши-же  въ  состояніи  удовлетворить  эстети¬ 
ческое  чувство,  и  тѣмъ  только  въ  отдѣльности  до¬ 
стигнуть  своего  назначенія  въ  цѣломъ  и  общемъ. 

Въ  тактъ -потому  что  каждая  музыкальная  мысль 
сама  по  себѣ  уже,  тагъ  сказать,  рождается  нераз¬ 
дѣльною  съ  тѣмъ  ритмическимъ  движеніемъ,  кото¬ 
рое  помогаетъ  пониманію  этой  мыели.  Когда  же  въ 
исполненіи  недостаетъ  этого,  музыкальной  мысли 
свойственнаго,  композиторомъ  при  самомъ  созданіи 
ея,  ей  предназначеннаго,  рѣзко  напечатаннаго  ритма, 
или  когда  онъ  является  переиначеннымъ,  тогда  те¬ 
ряется  также  и  возможность  пониманія  этой  музы¬ 
кальной  мысли,  какъ  части  цѣлой  музыкальной  кар¬ 
тины. 

Вслѣдствіе  наблюденія  таковой  симметрической  фор¬ 
мы  рисуется  или  начертается  наглядно  и  твердыми 
штрихами  музыкальная  картина,  которую  въ  сущ¬ 
ности  представляетъ  каждое  сочиненіе,  какого-бы 
рода  оно  ни  было. 

Начиная  исполнятъ  музыку  съ  этими  элементар¬ 
ными  условіями,,  учащимся  невольно  выдаются  ясно 


связь  гармоніи,  ходъ  мелодіи,  ритмическія  свойства 
и  опредѣленные  пассажи,  которые  мокши  послѣ  того, 
на  сколько  позволяетъ  умственное  развитіе  учаща¬ 
гося,  легко  округлить  и  полировать,  чтобы  дѣйстви¬ 
тельно  была  достигнута  окончательная  цѣль:  произ¬ 
вести  музыку  во  всемъ  свойственномъ  ей  изящест¬ 
вѣ,  а  слѣдовательно  исполнить  ее  сообразно  съ  мы¬ 
слями  автора,  Фантазіи  котораго  сочиненіе,  капъ 
картина  пли  стихи,  представлялось  бы  со  всею  жи¬ 
востію. 

Не  упуская  изъ  виду  съ  самаго  начала  поставить 
въ  твердомъ  порядкѣ  исполненіе;  стараясь  выражать 
и  вырабатывать  въ  строгомъ  смыслѣ  симметрическую 
форму  твердыми  чертами,  (т.  е.  тѣмъ,  чтобъ  играть 
звучно,  чисто  и  въ  тактъ)  учащійся  скоро  ощуща¬ 
етъ  въ  себѣ  понятіе  о  томъ  изяществѣ,  помощію  ко¬ 
тораго  онъ  мало  по  малу  приближается  къ  идеалу 
музыки,  какъ  произведенію  искусства. 

Этотъ  результатъ  долженъ  и  можетъ  быть  един¬ 
ственную  цѣлью,  къ  которой  все  стремится,  какъ  въ 
маломъ,  такъ  и  въ  большомъ  размѣрѣ.  Учащійся 
долженъ  достигать  мало  по  малу  такого  совершен¬ 
ства,  что  онъ  наконецъ  посредствомъ  духа  звуковъ 
будетъ  вѣрнымъ  переводчикомъ  и  толкователемъ  му¬ 
зыкальной  картины,  которую  авторъ  музыкально  на¬ 
рисовалъ.  Продолжая  такимъ  путемъ  идти  съ  са¬ 
мыхъ  маленькихъ  пьесъ,  учащійся  незамѣтно  дости¬ 
гаетъ  этой  цѣли. 

Послѣ  я  возвращусь  еше  подробнѣе  и  спеціаль- 
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пѣе  къ  этому  предмету,  который  предстаю  летъ  еа- 
мую  важную  пруакну  возбужденія  и  поддерживанія 
иь  учащемся  охоты  къ  .занятію,  потому  что  онъ  то¬ 
гда  пойметъ  для  какой  цѣли  онъ  занимается,  и  «мѣ¬ 
стѣ  съ  тѣмъ  служитъ  поощреніемъ  къ  дальнѣйшимъ 
трудамъ. 


РАСПРЕДѢЛЕНІЕ  ОБУЧЕНІЯ. 

Обученіе  игрѣ  на  Фортепіано  раздѣляется  на  три 
части  слѣдующимъ  порядкомъ: 

I.  Техника  (техническія  упражненія). 

II.  Этюды. 

III.  Пьесы  и  сенаты. 

сЬ'н  три  чаетп  не  раздѣляемы  другъ  отъ  друга; 
они  образуютъ  самую  тѣсную  связь  между  собою; 
гакъ  что  одна  безъ  другой  будетъ  лишь  безплод-’ 
ныиъ  растеніемъ. 

і. 

Т ®)іЩі  (техническія  упражненія). 

Она  состоитъ  изъ  элементарно#  техники  по  от¬ 
ношенію  къ  прилагаемому  здѣсь  плану  обученіи: 

1.  Изъ  всѣхь  упражненій  нахвдяцихся  у  Шмитъ  ор. 

)в.  (вадаиіе  К.  Эд.  Вебера).  *) 

*)  Эти  эяоды  Шиита  удовлегиорлтслыш  для  Лолыіші&тва  уіл- 
щпжея;  во  тихъ,  которые  вообще  желать  болѣе  ааяиматься  ра- 
зянтіемъ  техники,  рекомендуется  „Техническія  эгюдыа  Пяеди  или 
„Техника1*  Дюбюна. 


і.  Изъ  гаммъ  мажорныхъ  н  минорныхъ  (мелодиче¬ 
скихъ  п  гармоническихъ),  просто  и  пъ  противодви¬ 
женіи  . 

3.  Изъ  арпеджій  мажорныхъ  и  минорныхъ  «о  всѣхъ 
позиціяхъ,  просто  и  къ  противодвиженіи. 

4.  Изъ  анкордъ-арпеджій  мажорныхъ  и  минорныхъ  во 
всѣхъ  позиціяхъ,  просто  и  къ  п  роти  НОД  К  И  ЯШИ  ін. 

?>  Изъ  арпеджій  доминантъ-гармоній  во  всѣхъ  пози¬ 
ціяхъ,  просто  и  въ  противодвиженіи. 

I».  Изъ  арпеджій  уменьшенныхъ  септаккордовъ  по  всѣхъ 
позиціяхъ  просто  и  въ  противодвиженіи. 

7.  Изъ  всѣхъ  мажорныхъ  и  минорныхъ  гаммъ  (мелоди¬ 
ческихъ  и  гармоническихъ)  въ  терціяхъ,  сонетахъ  и 
децимахъ;  и  хроматической  гаммы  просто  и  въ  проти¬ 
водвиженіи,  а  тоже  самое  въ  терціяхъ,  сенегахъ  и  де¬ 
цимахъ  (малыхъ  и  большихъ). 

Объясняю  только  самое  необходимое,  потому  что 
уже  въ  смоемъ  Руководствѣ  я  довольно  ясно  изло¬ 
жилъ  все  остальное. 

Что  касается  упражненій  Шмита  ор  16.,  то  я,  въ 
началѣ  1 .475  года,  по  пріобрѣтенной  мною  въ  столь¬ 
ко  лѣтъ  опытности  счелъ  необходимым!»  для  общей 
пользы  переработать  п  снабдить  эти  упражненія  по 
дробными  объясненіями.  Въ  теперешнемъ  ихъ  видѣ 
они  гораздо  удобнѣе  будутъ  для  обученія  и  состав¬ 
ляютъ  между  собою  связь  еъ  самаго  начала  до  окон¬ 
чанія  элементарной  техники. 

Вѣрный  своему  плану  и  желанію  быгь  полезнымъ 
юношеству,  я  нашелъ  удобнымъ  издать  настоящую 
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книгу  къ  видѣ  добавленій  къ  опоем  у  Руководству  для 
систематическаго  первоначальнаго  обученія  на  фортепіано. 
Въ  Руководствѣ  я  покончилъ  техническій  отдѣлъ  на¬ 
чаломъ  гаммъ,  описаніемъ  какъ  ихъ  играть,  м  пье¬ 
сами  Черни  ор.  Т39,  которыя  могутъ  быть  теперь  за¬ 
мѣнены: 

1-ю  тетрадью  практической  методы  Келера.  Значитъ 
конецъ  Руководства  составляетъ  первую  степень  при¬ 
лагаемаго  здѣсь  плана. 

Что  касается  гаммъ,  сродства  ихъ,  разницы  меж¬ 
ду  мажоромъ  и  миноромъ,  то  все  это  находится  по¬ 
дробно  уже  въ  Руководствѣ  въ  I  части  подъ  >6  4. 
(Гаммы.)  и  у  Шмитъ  наглядно  съ  примѣрами  стр.  5. 

При  этомъ  случаѣ  считаю  я  необходимымъ  замѣ¬ 
тить,  что  опытностью  доказано,  что  гораздо  полез¬ 
нѣе,  какъ  для  настоящаго,  такъ  и  для  позднѣйшаго 
ученія,  когда  съ  самаго  начала  станутъ  изучать  гам¬ 
мы  п  вообще  всю  технику  не  по  нотамъ,  но  такимъ 
образомъ,  на  какой  указано  въ  моемъ  «Руководствѣ» 
подъ  X?  4.  (гаммы);  а  буде  дѣйствительно  неизбѣжно 
изучать  ихъ  по  нотамъ,  то  слѣдуетъ  отвыкать  какъ 
можно  скорѣе  отъ  этой  привычки,  и  стараться  объ 
изученіи  н  исполненіи  техники  наизусть. 

Только  на  счетъ  исполненія  минорныхъ  гаммъ 
считаю  необходимымъ  прибавить  еще  нѣсколько 
словъ. 

Есть  два  рода  минорныхъ  гаммъ:  мелодическія  и 
гармоническія. 


Мелодическія  играются  при  нисхожденіи  съ  малою 
септей  и  малою  секстой.  Гармоническія -же  гаммы  на¬ 
противъ  съ  большой  септом  и  малою  секстой. 

Чтобы  легко  найти  эти  интервалы,  я  укажу  на 
очень  практическій  способъ,  хотя  признаюсь,  что  это 
средство  не  допускается  строгою  теоріею.  Но  нель¬ 
зя  требовать  отъ  всякаго  преподавателя,  чтобы  онъ 
былъ  твердымъ  и  ученымъ  теоретикомъ,  хотя  бы 
это  очень  желательно  было.  Это  средство  ео-стоитъ 
въ  слѣдующемъ  правилѣ:  въ  мажорной  гаммѣ  всѣ  тоны 
относительно  своей  тоники  (Фундаментальнаго  звукаі 
сы.  Руководство  въ  I  части  подъ  А?  4,  (Гаммы.)  пред¬ 
ставляются  большими  пли  чистыми  интервалами. 
Напр: 

До  (тоника). 

до-рё  (большая  секунда), 
до-ми  (большая  терція), 
до-фа  (чистая  кварта), 
до- соль  (чистая  квинта), 
до-лм  (большая  секста), 
до-си  (большая  септа), 
до-до  (чистая  октава). 

Если  же  интервалы  на.  полутонъ  понижаются,  не 
упуская  изъ  виду  корня  степени  ихъ  или  названія 
ноты,  тогда  получаются  уменьшенные  или  малые  ин¬ 
тервалы;  если  же  интервалы  возвышаются  на  полутонъ, 
не  упуская  изъ  виду  корня  степени  ихъ  иди  назва¬ 
нія  ноты,  тогда  получаются  увеличенные  интервалы. 
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Наир.  мелодическая  минорная  гамма  играется  «верхъ: 
ди,  рё,  мл  бемоль,  <кц  соль,  ля,  си,  до;  —  обратно:  до, 
си  бемоль,  ля  бемоль,  соль,  Фа,  ми  бемоль,  рё,  до;  — 
гармоническая  минорная  гамма  играется  вверхъ  какъ 
мелодическая  минорная  гамма,  а  обратно:  до,  си  бекаръ 
(большая  септа),  ля  бемоль  (малая  секста),  соль,  Фа, 
ми  бемоль,  рё,  до.  Минорныя  и  мажорныя  гаммы  и 
арпеджя  играются  съ  одинаковой  аппликатурой  какъ 
просто,  такъ  и  въ  противодвиженіи.  Исключеніе  на¬ 
ходится  въ  фа  діезъ,  до  діезъ  и  си  бемоль  миноръ  *) 

Каждое  трезвучіе,  состоящее,  нзъ  трехъ  разныхъ  вну¬ 
ковъ,  имѣетъ  и  три  позиціи  въ  арпеджіяхъ. 

Амморды-арпеджіи,  объяснены  у  Шмитъ  ор.  16  (изда¬ 
ніе  К.  Зд.  Вебера)  на  стр.  23.  Они  играются  гоже  въ 
трехъ  позиціяхъ,  которыя  образуются  слѣдующимъ 
порядкомъ:  правая  рука  начинаетъ  свою  позицію  или 
на  тонинѣ  (1-й  позиціи),  или  на  терціи  (2-Й  позиціи), 
иди  на  квинтѣ  (3-й  позиціи).  Лѣвая  же  рука  теперь 
еще  не  перемѣняетъ  въ  атой  техникѣ  своего  положе¬ 
нія  н  во  всѣхъ  аккорда хъ-арпеджіи  начинаетъ  слѣдо¬ 
вательно  съ  тоники.  **) 

Доминантная- гармонія  иди  септаккордъ  состоитъ  изъ 
четырехъ  разныхъ  тоновъ,  а  именно:  изъ  основнаго  звука 

* і  Учащійся  долженъ  каждый  разъ  назвать  звуки  минорныхъ 
гаммъ  (вверхъ  я  внизъ)  до  тѣхъ  поръ,  пока  онъ  не  вполнѣ  пхъ 
правильно  знаетъ  и  изучилъ  ихъ  наизусть. 

**)  Не  должно  забывать,  что  въ  упражненіяхъ  ни  анкордахъ-а}И№Д- 
жіяхъ  веегда  надобно  еиязяо  играть  5-мь  п  1-мь  пальцемъ;  т.  е. 
связывать  конецч»  еъ  началомъ  положенія  аккордовъ- ар педжій. 
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(квинты  въ  гаммѣ  тоники»,  большой  терніи,  чистой  «вин¬ 
ты  и  малой  святы.  Они  одинаковы,  какъ  для  мажора, 
такт,  и  для  минора.  Напр.  Доминантная -гармонія  ла¬ 
довъ  до  мажора  иди  до  иинора  основана,  на  квинт* 
отъ  тоники:  соль:  елѣдовательно  въ  цѣлости  она  со¬ 
стоитъ  изъ  звуковъ:  соль  (основный  звукъ),  си  (боль¬ 
шая  терція),  ре  (чистая  квннта)  и  фа  (малая  септима). 

Каждая  Доиинантиая-гармонія  (септаккордъ),  состоя¬ 
щая  изъ  четырехъ  разныхъ  звуковъ,  имѣетъ  слѣдова¬ 
тельно  и  4  позиціи,  если  она  состоитъ  вся  изъ  бѣлыхъ 
клавишъ:  черныя  ея  клавиши  не  опредѣляютъ  теперь 
еще  техническихъ  позицій,  потому  что  на  нихъ  нельзя 
начать  аккордъ  первымъ  пальцемъ,  какъ  это  требуется 
для  арпеджій. 

Ихъ  играютъ  пока  еще  съ  аппликатурой  слѣдую- 
щи хъ  правилъ:  тѣ  повяціи,  которыя  состоятъ  из»  бѣ¬ 
лыхъ  клавишъ  илп  кончаются  бѣлой  клавишей,  игра¬ 
ются  въ  правой  рукѣ  1-мъ,  2-мъ,  3-мъ  и  4-мъ  паль¬ 
цами  (а  также  и  омъ  пальцемъ):  а  лѣвая  рука  играетъ 
3-мъ,  4-мъ,  3-мъ,  2-мъ,  1-мъ  и  йотомъ  опять  4-мъ 
пальцемъ.  Но  если  правая  рука  играетъ  5-мъ  паль¬ 
цемъ  тогда  лѣвая  соблюдаетъ  слѣдующій  порядокъ 
пальцевъ:  5-мъ,  3-мъ,  2-мъ,  І-иъ  польи.;  но  во  вся¬ 
комъ  случаѣ  связь  между  4-мъ  (илп  о-мъ)  пальцемъ 
ц  слѣдующимъ  за  тѣмъ  1-мъ  пальцемъ  не  должна 
быть  нарушаема.  Тѣ  позиціи,  которыя  имѣютъ  одну 
только  бѣлую  клавишу,  нгряютсн:  І-нъ  пальцемъ 
на  бѣлой  клавишѣ  обѣими  руками;  если  находится  двѣ 
бѣлыхъ  клавиши,  тогда  порвав  изъ  и  ихъ  берется  І-мъ 


пальцемъ  правой  руки,  а  лѣвой  рукой  аккордъ  этотъ 
играется  3-мъ,  2-мъ,  1-мъ  и  4-мъ;  если  аккордъ  До¬ 
минанты  кончается  черной  клавишею,  тогда  она  въ 
правой  рукѣ  играется  4-мъ  пальцемъ,  а  въ  лѣвой  рукѣ 
располагается  аккордъ  3-мъ,  2-мъ,  1-мъ  и  4  мъ  паль¬ 
цами. 

Уменьшенный  септаккордъ  состоитъ  изъ  трехъ  малыхъ 

терцій,  и  мы  имѣемъ  для  техническихъ  упражне¬ 
ній  ихъ  три  разные,  а  именно:  си,  р<\  фа,  ля  бемоль; 
до,  кіи  бемоль,  фа  діезъ,  ля;  и  до  діезъ,  мм,  соль,  си 
бемоль.  Такъ  какъ  они  состоятъ,  также  какъ  и  До¬ 
минантная  гармонія,  изъ  четырехъ  разныхъ  тоновъ,  то 
они  и  имѣютъ  какъ  она  четыре  разныя  позиціи.  Ихъ 
играютъ  также  пока  еще  съ  слѣдующей  аппликату¬ 
рой:  тѣ  позиціи,  которыя  начинаютъ  бѣлыми  клави¬ 
шами,  играются  въ  правой  рукѣ  1-мъ,  2-ыъ,  3  мъ  и 
4-мъ  или  5  мъ  пальцами,  а  лѣвая  начинаетъ  5-мъ  и 
продолжаетъ  4-мъ,  3-мъ,  2-мъ,  1-мъ,  а  потомъ  4-мъ 
и  такъ  дальше.  Тѣ  позиціи,  которыя  начинаютъ  одной 
черной  клавишею,  играются  въ  правой  рукѣ  2-мъ,  1  мъ, 

2- мъ,  3-мъ,  4-мъ  и  такъ  дальше  а  лѣвая  играетъ 

3- мъ,  2-мъ,  1-ыъ  и  4-мъ  пальцами.  Тѣ  позиціи,  ко¬ 
торыя  начинаютъ  двумя  черными  клавишами,  играются 
въ  правой  рукѣ  2-мъ,  3  мъ,  1-мъ  и  такъ  до  4-го 
пальца,  а  лѣвая  играетъ  4-мъ,  3-мъ,  2-мъ  и  1-мъ 
пальцами. 

Арпедшіи  также,  какъ  и  псѣ  прочія  техническія  уп¬ 
ражненія,  должны  сперва  быть  играемы  очень  мед¬ 
ленно,  такъ  что  каждый  палецъ  имѣдъ-бы  достаточно 
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времени  для  свободнаго  и  твердаго  ударенія  (произ¬ 
веденія  звука),  а  равно  для  подставленія  спокойно  и 
связно  перваго  пальца  безъ  малѣйшаго  содѣйствія 
локтя.  Мало-по-юалу  можно  играть  ихъ  все  скорѣе 
н  скорѣе,  но  всегда  такъ,  чтобъ  еъ  бѣглость»)  была 
соединена  и  сообразная  сила.  Потомъ  требуется  иг¬ 
рать  ихъ  еъ  удареніемъ  (акцентомъ)  въ  4.  Равно¬ 
мѣрно  должно  поступить  такинъ-же  образомъ  и  съ 
Домннантною-гармоніею. 

Въ  гаммахъ  въ  терціяхъ,  секстахъ  и  децимахъ,  каж¬ 
дая  рука,  непоколебимо  и  еъ  свойственной  каждой 
гаммѣ  аппликатурою,  играетъ  свою  гамму  еъ  акцен¬ 
томъ  по  4  удара,  какъ  и  прежде  уже  игры  вались 
гаммы. 

Хроматическая  гамма  играется  обыкновенно  съ  1-мъ 
пальцемъ  на  всѣхъ  бѣлыхъ  клавишахъ,  а  3-мъ  на 
черныхъ.  Но  надобно  строго  наблюдать  за  тѣмъ,  что¬ 
бы,  когда  играютъ  правой  рукой  внизъ,  а  лѣвой 
вверхъ,  пальцы  были  взяты  непремѣнно  по  порядку 
вездѣ,  гдѣ  встрѣчаются  двѣ  бѣлыя  клавиши  сряду,  а 
именно:  3  мъ,  2-мъ  и  1-мъ.  Слѣдовательно  никакъ 
не  должно  играть,  какъ  это  очень  часто  случается: 
3-мъ,  1-мъ  и  3-мъ,  т.  е.  не  должно  пропускать  2-й 
палецъ.  И  эти  гаммы  также  слѣдуетъ  играть  съ  уда¬ 
реніемъ  (акцентомъ)  въ  4.  Но  когда  онѣ  пойдутъ 
уже  успѣшно,  тогда  можно  играть  ихъ  н  по  Н,  п  по 
N  пп  ударъ  (акцентъ),  наблюдая  при  томъ  ровность, 
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спокойствіе  и  вообще  плавность  въ  исполненіи  обѣ¬ 
ими  руками.  *) 

Не  считаю  излишнимъ  упомянуть,  чтобы  учащійся 
всегда  помнилъ  сродство  гаммъ,  а  равно  количество, 
порядокъ  п  названія  встрѣчаемыхъ  въ  нихъ  діеновъ  и 
бемолей  **). 

Техника  развиваетъ  вообще  все  тб,  что  необходимо 
для  хорошаго  исполненія  въ  этюдахъ  и  пьесахъ. 

Исполненіе  упражненія  заслуживаетъ,  слѣдователь - 
но,  большаго  вниманія  съ  обѣихъ  сторонъ.  Должно 
строго  наблюдать,  чтобы  упражненія  эти  были  испол¬ 
нены  по  всѣмъ  правиламъ,  добросовѣстно  и  цѣлеоб¬ 
разно.  Особенное  вниманіе  слѣдуетъ  обратить  на  то, 
чтобы,  кромѣ  ловкости  л  бѣглости  игры,  развивалась 
дѣйствительная  самостоятельность  пальцевъ  (безъ  вся¬ 
каго  содѣйствія  самой  рукп);  и  чтобы  отъ  такой  при¬ 
вычки  образовалась  звучная  игра,  сила  пальцевъ  и  ручной 
кисти  (безъ  содѣйствія  локтя). 

*)  Нужно  пріучитъ  учащагося  начинать  и  кончатъ  хроматиче¬ 
скую  гамму,  какъ  просто,  такъ  и  въ  прогимо движенія  на  какомъ 
бы  то  нм  о  мл  о  токѣ;  п  такте  играть  ес  безпрерывно  нъ  такъ  на- 
выкаемомъ  „хпкъ— жакъя,  наир,  двѣ  октавы  вверхъ  п  одну  ини.іъ, 
опять  двѣ  октавы  вверхъ  п  одну  книгъ;  или  гще  нт.  другихъ  раз- 
стомніях?»,  наир.  16  тоновъ  вверхъ— 8  внизъ,  20  томовъ  вверхъ 
К)  внять,  12  вверхъ — 4  внизъ  и  т.  д;  и  такимъ  образомъ  также 
упражняться  п  въ  противодвиженіи.—  Вообще  очень  волезио  умо 
треблить  послѣднее  упражненіе  („апкъ— заиъ®)  н  во  всѣхъ  мажор¬ 
ныхъ  и  минорныхъ  гаммахъ,  когда  окѣ  выучены  уже  очень  хо¬ 
рошо,  іілаііно,  бѣгло  п  звучно,  и  также,  съ  удареніемъ  въ  4. 

**)  См.  Шмигъ  ор.  10.  (изданіе  Пеберп)  „Приложеніе*  стр.  5. 


Но  если  допуститъ  играть  эти  упражненія  въ  ско¬ 
ромъ  темпѣ,  прежде  чѣмъ  развита  необходимая  сила, 
тогда  это  не  только  будетъ  безполезно,  но  напротивъ 
того  вредно.  Однимъ  словомъ:  техника  безъ  звучно* 
сти,  безъ  отчетливости;  если  звуки  выйдутъ  не  ров¬ 
ными  и  не  плавными  какъ  бисеръ;  если  удары  ока¬ 
жутся  слабыми,  вялыми,  тогда  образуется  наконецъ 
вмѣсто  настоящей  игры  такъ  называемая  «размазня» 
которая  сообщается  и  выраженію  этюдовъ  и  пьесъ. 

Ловкость  и  бѣглость  игры  безъ  надлежащей  само¬ 
стоятельной  силы  пальцевъ  (независимой  отъ  остальной 
руки)  и  силы  ручной  кисти  (независимой  отъ  локтя), 
производитъ  неминуемо  какъ  бы  «туманную  игру»,  ко¬ 
торая  никогда  не  можетъ  быть  удобопонятною  и  вы¬ 
разительною,  а  только  напрасно  раздражаетъ  нервы 
слушателя,  потому  что  при  всемъ  желаніи  понимать 
то,  чтб  играется,  слышится  только  пискъ,  визгъ,  шеп¬ 
таніе,  гулъ,  ііо  никакъ  не  музыка,  т.  е.  симметри¬ 
ческая  Форма,  отчетливоеть  музыкальной  картины. 

Играя,  напротивъ  того,  сперва  медленно,  а  ѵало- 
по-малу,  только  по  развивающимся  способностямъ,  все 
скорѣе  да  скорѣе,  но  всегда  отчетливо,  твердо,  спокойно 
и  звучно,  тогда  пріобрѣтаются  незамѣтно,  но  бевсом- 
нѣнно  также  и  бѣглость,  ловкость,  звучность,  твер¬ 
дость  и  сила;  и  тогда  основаніе  этюдамъ  и  пьесамъ 
положено  твердо,  и  наилучшіе  успѣхи  въ  будущемъ 
во  в<ѣхъ  отношеніяхъ  оправдаютъ  терпѣливость  и  ос 
г  прочность,  соблюдаемыя  въ  началѣ,  посредствомъ 
хорошо  исполняемыхъ  техническихъ  упражненій.  Уча 
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іційся  избавится  въ  этюдахъ  и  пьесахъ  от ъ  нѳобхо- 
ди  мости  изученія  весьма  многихъ  особенныхъ  пасса¬ 
жей,  которые  вообще  болѣе  иди  менѣе  по  характеру 
евоеыу  похожи  на  гаммы  и  арпеджи  и  т.  д.  Слѣдо¬ 
вательно  правильное  развитіе  техники  способствуетъ 
скорѣе  и  легче  выучить  предполагаемые  этюды  и 
пьесы. 

Учащійся  долженъ  обратить  особое  вниманіе  на 
развитіе  лѣвой  руки,  чтобы  она  всегда  дѣйствовала 
равномѣрно  и  равносильпо  съ  правой  рукою.  Лѣвая 
рука  почти  всегда  сама  но  себѣ  уже  слабѣе  правой 
руки  и  къ  тому  же  менѣе  поворотлива.  Ее  надобно 
слѣдовательно  принуждать,  чтобы  она  дѣйствовала 
безъ  различія  все  равно  какъ  правая. 

По  этому  цѣлесообразно  играть  технику  и  вообще 
всѣ  техническія  упражненія  отъ  времени  до  времени 
одной  лѣвой  рукой,  пока  наконецъ  она  не  владѣетъ 
ею  точно  такъ  же  во  всѣхъ  отношеніяхъ  и  требова¬ 
ніяхъ  хорошо  какъ  и  правая.  Если  это  упускается 
изъ  виду,  то  лѣвая  рука  привыкаетъ  наконецъ,  такъ 
сказать,  ос  прятаться»  за  правую  и  она  не  будетъ  ни¬ 
когда  такъ  самостоятельна  въ  самомъ  строгомъ 
смыслѣ,  какъ  это  требуется.  Пассажи  напр.,  которые 
ей  придется  играть  болѣе  выразительно  или  «соло», 
она  будетъ  исполнять  въ  этомъ  случаѣ  всегда  застѣн¬ 
чиво  въ  тонѣ  и  неповоротливо  въ  манерѣ.  Для  этой 
цѣли  практично  будетъ  садиться  предъ  роялемъ  од¬ 
ной  октавой  дальше  ^правѣе),  чѣмъ  обыкновенно, 
чтобы  лѣвой  рукѣ  был  о*  бы  удобнѣй  играть  чрезъ  4 
октавы. 


При  этомъ  случаѣ  остается  еще  упомянуть  о  томъ, 
что  также  н  Форма  руки  сама  по  себѣ  уже  имѣетъ 
большое  вліяніе  на  исполненіе  и  вообще  на  упраж¬ 
неніе 

Для  правильно  устроенной  руки,  которая  ири  томъ 
не  велика,  полна  и  кругла,  съ  относительно  корот¬ 
кими  и  тупоконечными  пальцами,  въ  исполненіи  рѣ 
шительно  легче  все,  чтб  касается  силы,  звучности, 
связной  и  бѣглой  игры  же  м  ч  у  ж н еоб разно сть  пассажей), 
и  не  требуется  столь  спеціальнаго  присмотра,  терпѣ¬ 
нія  и  выдержки,  ради  достиженія  хорошихъ  резуль¬ 
татовъ,  нежели  для  узкой,  длинной  и  сухой  руки  съ 
относительно  длинными  и  тоненькими  пальцами.  Для 
руки  послѣдняго  устройства  представляется  во  всѣхъ 
выше  означенныхъ  отношеніяхъ  свойствъ  игры  без 
спорно  гораздо  болѣе  трудностей,  потому  что  подоб¬ 
ная  рука  по  естественному  устройству  своему  сама 
по  себѣ  не  налегаетъ,  такъ  сказать,  на  клавиши,  не 
имѣя  вѣсу,  какъ  рука  нерворѣчеиноЙ  Формы*  а  вслѣд¬ 
ствіе  того,  какъ  бы  слегка  отпрыгивая  отъ  клавишей 
(подобно  пружинкѣ),  производитъ  всегда  сухіе  и  ост¬ 
рые  звуки,  безъ  всякаго  истиннаго  связыванія  пас¬ 
сажей.  Требуется  много  труда  и  необычайной  выдерж¬ 
ки,  равно  какъ  и  старанія,  обоюдной  преданности  и 
полнаго  пониманія  предназначенной  цѣди,  пока  за¬ 
ставить  подобную  руку,  такъ  сказать,  спривыкать  къ 
клавіатурѣ»,  чтобы  она  играла  связно,  звучно  п  от¬ 
носительно  сильно  и  ясно;  чтобы  бѣглыя  пассажи  не. 
походили  на  рубленіе,  посту кпланіе  или  вспрыгиваніе 


пальцами,  при  чемъ  пальцы  всегда  показываютъ  ногти, 
выдѣлывая  движенія  сучащаго  свои  сѣти  паука. 

Далѣе  техническія  упражненія  доставляютъ  учаще¬ 
муся  возможность  отвыкать  отъ  безпрерывнаго  гля¬ 
дѣнія  на  клавіатуру.  Какъ  только  техника  (гаммы, 
арпеджн  и  т.  д.)  въ  какомъ  бы  то  ни  было  отноше¬ 
ніи  уже  нѣсколько  достаточно  развита,  тогда  слѣду¬ 
етъ  играть  её,  а  также  и  этюды  изъ  Шмита  ор.  16, 
безъ  того,  чтобы  глядѣть  на  клавіатуру. 

Піанистъ  долженъ  помнить  расположеніе  своей  кла¬ 
віатуры,  какъ  въ  типографіи  наборщикъ  отдѣленія 
буквъ;  точно  также  какъ  этотъ  послѣдній  вынимаетъ 
безъ  ошибки  буквы  изъ  стоящаго  предъ  нимъ  ящика, 
не  глядя  туда,  долженъ  и  піанистъ  знать  безъ  ошиб¬ 
ки  свою  клавіатуру  и  разстояніе  клавишей  межъ  со¬ 
бою.  А  если  иногда  и  приходится  глядѣть,  то  развѣ 
на  одинъ  только  мигъ,  но  никакъ  не  должно  безпре¬ 
рывно  кивать  головою  вверхъ  и  внизъ,  да  по  обѣимъ 
сторонамъ. 

Привычка  къ  клавіатурѣ  способствуетъ  въ  буду¬ 
щемъ  хорошей  игрѣ  к  Ііѵге  оиѵеИ  (а  ргіша  ѵівіа),  чтб 
вѣдь  составляетъ  высшее  развитіе  музыканта;  по 
этому  должно  непремѣнно  какъ  можно  раньше  прі¬ 
учаться  ко  всему,  что  способствуетъ  пріобрѣтенію 
етоль  необходимаго  умѣнія  играть  „съ  листаи. 

Очень  облегчаетъ  учащихся  въ  привыканіи  къ  хо¬ 
рошей  игрѣ,  когда  преподаватель  иногда  трудныя  мѣ¬ 
ста  и  пассажи,  а  также  напр.  этюды  5-ю  пальцевъ 
(Шмитъ  гл.  Ш.  IV.  V.  ѴШ  н  т.  д.)  одновременно  имъ 


йодънгрываетъ  одной  рукою,  тогда  учащійся  перени¬ 
маетъ  хорошую  манеру,  потому  что  видитъ  и  слы¬ 
шитъ  тутъ  же  какъ  надобно  играть. 

Если  учащійся  ежедневно  занимается  техникою  доб¬ 
росовѣстно  по  10  минутъ  ил  л  по  четверти  часа,  то 
онъ  и  преподаватель  увидятъ  въ  очень  скорое  время 
самые  удовлетворительные  успѣхи. 

Въ  частныхъ  урокахъ,  для  которыхъ  обыкновенно 
полагается  по  цѣлому  часу  занятія,  можно  каждый 
разъ  по  немногу  заниматься  и  техникою;  но  въ  учеб 
ныхъ  заведеніяхъ,  гдѣ  въ  наилучшемъ  случаѣ  на  каж¬ 
даго  учащагося  опредѣлено  по  20  минутъ,  а  ужъ  ни¬ 
какъ  не  болѣе  получаса,  возможно  только  справиться 
съ  временемъ,  когда  станутъ  одинъ  разъ  въ  недѣлю 
упражняться  техникою  и  этюдами,  и  другой  разъ  иг¬ 
рать  пьесы.  Съ  болѣе  взрослыми  учащимися  доста¬ 
точно  даже  одинъ  или  два  раза  только  въ  мѣсяцъ  по¬ 
свящать  время  на  технику,  полагаясь  конечно  на  до¬ 
бросовѣстность  учащихся  и  на  собственное  ихъ  соз¬ 
наніе  своей  пользы.  При  чемъ  можно  распредѣлить 
остальныя  занятія  такъ,  что  приходилось-бы  играть 
одинъ  разъ  въ  недѣлю  этюды,  а  другой  разъ  пьесы. 

При  таковомъ  распоряженіи  надобно  все  таки  до¬ 
вольно  строго  требовать  хорошаго  исполненія  тех¬ 
ники,  и  съ  особеннымъ  вниманіемъ  контролировать 
ее:  показываемое  вниманіе  къ  исполненію  и  къ  успѣ¬ 
хамъ  со  стороны  учителей,  возбуждаетъ  и  болѣе  ста¬ 
ранія  въ  занятіяхъ  со  стороны  учащихся. 
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II. 

8ТОДЫ» 

Этюды,  дѣлъ  которыхъ  развивать  вое,  чтб  піаниетъ 
долженъ  знать  для  хорошаго  исполненія  пьесъ  и  ко¬ 
торые  по  этому  имѣютъ  приготовительный  характеръ 
въ  обширнѣйшемъ  смыслѣ  слова,  выказываютъ  не¬ 
оцѣненное  вліяніе  на  всю  игру  въ  настоящемъ  и  бу¬ 
дущемъ. 

Они  имѣютъ  однакоже  таковое  вліяніе  только  при 
хорошемъ  ихъ  исполненіи,  но  и  при  надлежащемъ  выбо 
рѣ,  который  долженъ  всегда  быть  сообразенъ  съ  епо 
собностями  и  съ  степенью  развитости  исполнителя. 

Каждый  этюдъ  имѣетъ  особенную  цѣль.,  предвиди¬ 
мую  авторомъ;  есть  этюды,  чтобы  развивать  особенно 
звучную  игру:  изящное  исполненіе  мелодіи;  другіе  же 
для  развитія  силы,  ловкости  въ  манерѣ,  или  твердо¬ 
сти,  независимости  отдѣльныхъ  пальцевъ,  наконецъ 
для  бѣглости  ит.  д. 

Каждая  степень  развитія  имѣетъ  свой  родъ  и  свой 
ходъ  этюдовъ,  которые  приготовляютъ  и  тѣмъ  урав¬ 
ниваютъ  путь.  По  этому  они  мало  по  малу  помога¬ 
ютъ  учащемуся,  при  надлежащемъ  хорошемъ  испод 
неніи,  достигать  желательной  цѣли,  усовершенство¬ 
вать  себя  на  сколько  способность  и  даровитость  ему 
позволяютъ . 

Слишкомъ  трудные  этюды  ни  къ  чему  не  способ¬ 
ствуютъ,  потому  что,  вмѣсто  преуспѣванія  и  укрѣп 


існін  игры,  они  только  препятствуютъ  здравому,  ло¬ 
гичному  и  успѣшному  развитію  учащагося. 

Во  всякомъ  случаѣ  каждый  этюдъ  долженъ  быть 
прежде  всего  исполненъ  по  всѣмъ  правиламъ  симме¬ 
трической  формы,  и  только,  когда  эта  цѣль  дѣйстви¬ 
тельно  достигнута,  тогда  уже  играть  его  согласно  съ 
намѣреніемъ  автора  для  развитія  какого  либо  особен¬ 
наго  въ  немъ  выраженнаго  техническаго  или  музы¬ 
кальнаго  требованія.  Исполняемые  въ  этомъ  смыслѣ 
этюды  окажутъ  дѣйствительную  пользу  развитію  тех¬ 
ники  и  вообще  исполнительной  игрѣ  учащагося. 

Необходимо  и  цѣлеобразно  обращать  строгое  вни¬ 
маніе  на  точное  исполненіе  этюдовъ  во  всѣхъ  ихъ 
подробностяхъ,  какіе  бы  ни  были  они. 

Всѣ  пассажи  правой  и  лѣвой  руки  должны  быть 
исполняемы  твердо  съ  удареніемъ  по  4  или  по  3;  а 
если  темпъ  скорый,  тогда  по  8  или  по  б,  т.  е.  съ 
удареніемъ  на  полутакты.  Таковое  исполненіе  при¬ 
дастъ  имъ  игривый  характеръ,  и  оживляетъ  понятіе 
и  интересъ  играющаго.  Тактный  счетъ  по  четвер¬ 
тямъ  или  осьмушкамъ  во  время  исполненія  оказы¬ 
ваетъ  только  услугу  въ  отношеніи  установленія  и 
поддерживанія  тактоваго  порядка  (т.  е.  раздѣленія 
нотъ);  но  онъ  не  поведетъ  къ  окончательному  пони¬ 
манію  цѣлаго.  Это  послѣднее  требованіе  достигает¬ 
ся  выразительностью  ритма,  который,  словно  крас¬ 
ная  нить,  проходитъ  съ  математической  ровностью  и 
точностью  одинаково  повторяющимися  акцентами 
чрезъ  весь  этюдъ. 
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Каждый  тактъ  имѣетъ  свои  долгія  (— )  и  короткія 
('  )  подраздѣленія,  которыя  называются  также  тези¬ 
сами  ( — )  и  арзисамм  ;  ).  Долгія  подраздѣленія  пред¬ 

ставляютъ  акцентъ,  который  своими  послѣдователь¬ 
ными  и  равномѣрными  повтореніями  именно  произ¬ 
водитъ  въ  музыкальныхъ  образахъ  ритмъ.  Акцентъ 
(ритмъ)  раздѣляется  слѣдующимъ  образомъ:  въ  так¬ 
тѣ  состоящемъ  изъ  четырехъ  дѣленій  I,  2,  3,  4;  изъ 
двухъ  — і,  2;  изъ  трехъ — Г,  2,  3;  остальные  такты 
составленные  изъ  вышеуказанныхъ,  имѣютъ  тѣ  же 
дѣленія.  Надо  еще  замѣтить,  что  если  въ  одномъ 
тактѣ  встрѣчаются  два  или  болѣе  акцентовъ,  то  пер¬ 
вый  изъ  нихъ  всегда  самый  долгій.  Существуетъ 
совершенно  ложное  мнѣніе,  что  можно  достигнуть  и 
поддержать  ритмъ  усиленнымъ,  чрезъ-чуръ  громкимъ 
счетомъ,  отбиваніемъ  такта  ногою,  длинными  дери- 
жерскими  палочками  и  другими  средствами.  Ритмъ 
самъ  по  себѣ  имѣетъ  слишкомъ  нѣжное  свойство, 
чтобы  его  можно  было  сохранить  такимъ  способ#мъ; 
напротивъ,  вѣрное  исполненіе  пассажей,  съ  ударені¬ 
емъ  (акцентом^  по  3  или  4,  по  6  или  8  нотъ  на 
каждую  тактовую  единицу;  смѣлый,  живой  и  выра¬ 
зительный  аккомпанементъ,  счетъ  въ  полголоса  въ 
соединеніи  съ  короткимъ  и  яснымъ  произнесеніемъ 
цифръ  съ  небольшою  помощью  со  стороны  преподо- 
вателя:  ясное,  но  не  слишкомъ  громкое  обозначеніе 
долгихъ  ( — )  ритмическихъ  подраздѣленій  каранда 
темъ  по  пюпитру  гораздо  болѣе  способствуютъ  до¬ 
стиженію  твердой  и  ритмически  отчетливой  игры, 
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потому  что,  такимъ  образомъ  пьесы  или  этюды  про¬ 
никнуты  и  управляемы  ритмомъ.  —  При  этомъ  слу¬ 
чаѣ  нельзя  не  упомянуть,  что  лучше  не  позволять 
молодымъ  учащимся  мелко  подраздѣлять  тактовый 
счетъ,  потому  что  иначе  у  нихъ  п  позже  не  можетъ 
образоваться  вполнѣ  яснаго  понятія  о  тактѣ  и  рит¬ 
мѣ.  Гораздо  лучше  сразу  дать  имъ  понять,  какимъ 
образомъ  они  могутъ  двѣ  оеьмыхъ  играть  на  ѳдму 
четверть  и  т.  д.,  и  пріучать  ихъ  къ  вѣрному  чутью 
и  опредѣленному  подраздѣленію,  вмѣсто  того,  чтобъ 
они  свыклись  съ  разъ --“И ,  два —  и,  три— и,  четыре— и  и 
не  могли  впослѣдствіи  научиться  не  только  съ  боль¬ 
шимъ  трудомъ  равномѣрно  считать  и  также  играть, 
но  еще  съ  большимъ  трудомъ  (а  подчасъ  и  никогда) 
достигнуть  твердости  въ  быстромъ  темпѣ,  когда  при¬ 
ходится  считать  полутакты. 

И  такъ  ритмическимъ  только  исполненіемъ  полу¬ 
чаютъ  этюды  тотъ  характеръ  и  то  значеніе,  какіе 
сообразны  съ  намѣреніемъ  автора 

Считаю  не  лишнимъ  здѣсь  уже  указать  на  пра¬ 
вильную  одновременную  игру  оеьмыхъ  съ  тріодами  и 
вообще  неравныхъ  количествъ  (пяти  нотъ  еъ  тремя  и 
т.  д  )  съ  другими.  Тріоли  съ  осьмыми  играютъ  та¬ 
кимъ  образомъ,  что  первую  изъ  трехъ  тріолей  игра¬ 
ютъ  вмѣстѣ  съ  первою  изъ  двухъ  оеьмыхъ-  вторую 
осьмую  тотчасъ  вслѣдъ  за  второю  тріодью  (какъ  по¬ 
ловину  ея  достоинства),  а  третья  изъ  тріолей  слѣ¬ 
дуетъ  въ  такомъ  же  темпѣ  одна.  По  счету,  такъ  какъ 
двѣ  оеьмыхъ  приходятся  на  три  тріоли,  выходитъ  11/а 


тріоли  на  одну  оеьмую,  и  ото  можно  такъ  иредста- 
нить  какъ  у  Шмитъ  ор.  16  (изданіе  Вебера)  указано 
на  стр.  20  подъ  Я*  I.  — Научиться  можно  этой  игрѣ, 
считая  очень  точно  слѣдующимъ  образомъ  (разумѣет¬ 
ся,  вначалѣ  очень  медленно  п  равномѣрно  играя  трі¬ 
оли,  по  которымъ  уже  осьмыя  должны  сообразовать¬ 
ся)  см.  тамъ- же  на  стр.  20  подъ  2  и  &  3.  Если 
одной  рукой  надо  играть  тріоли,  а  другою  оеьмую  съ 
точкой  и  слѣдующую  затѣмъ  шестнадцатую,  то  эта 
послѣдняя  должна  всегда  играться  послѣ  третьей  изъ 
тріолей;  если  же  на  три  тріоли  въ  одной  рукѣ  въ 
другой  играется  одну  оеьыую  еъ  слѣдующими  за  ней 
двумя  шестнадцатыми,  то.,  разумѣется,  оеьмая  совпа¬ 
даетъ  съ  первою  изъ  тріолей,  и  затѣмъ  уже  играют¬ 
ся  обѣ  шестнадцатыя  съ  третьей  изъ  тріолей.  Пять 
мотъ  на  три,  восемь  нотъ  на  шесть  и  т.  д.  нужно 
сначала  научиться  играть  каждой  рукой  отдѣльно,  ра¬ 
вномѣрно  и  со  строгимъ  сохраненіемъ  такта,  и  за¬ 
тѣмъ  исполнять  обѣими  руками,  каждою  независимо 
отъ  другой,  особенно-же  наблюдать  за  тѣмъ,  чтобы 
обѣими  руками  начинать  одновременно.  Вообще  надо 
постоянно  такъ  дѣлить,  чтобы  все  число  нотъ  одной 
руки  13,  15,  19  21,  27  и  т.  д.)  дѣлилось  на  число 
соотвѣтствующихъ  нотъ  въ  другой,  а  остающіяся,  но - 
слѣ  этого  дѣленія,  ноты  играются  съ  послѣднею  изъ 
соотвѣтствующихъ;  напр.  играя  16  нотъ  на  3,  дѣ¬ 
лить  такъ:  по  5  нотъ  на  первыя  двѣ,  а  остальныя 
на  третью  или  26  нотъ  на  3:  то  8  на  каждую  пзъ 
двухъ  первыхъ  соотвѣтствующихъ  и  10  на  послѣд¬ 


нюю.  Также  случается  часто,  что  въ  одномъ  тактѣ 
являются  вмѣстѣ  различные  по  достоинству  роды 
нотъ,  какъ  тріоди,  шестнадцатыя,  тридцать  вторыя 
и  т.  д.,  и  эти  послѣднія  иногда  по  9,  12  и  т.  д.  Ав¬ 
торъ,  ради  орѳографіи  и  Формы,  группируетъ  ихъ  въ 
единицы  такта,  исполнитель-же  долженъ  ихъ  всѣхъ 
играть  равномѣрно  и  по  правиламъ  музыкальнаго 
вкуса.  При  частомъ  упражненіи  сглаживается  посте¬ 
пенно  неровность.  При  этомъ  особо  необходимо  съ 
самаго  начала  внести  порядокъ  въ  исполненіе  такихъ 
пассажей.  Если  нужно  соединять  еще  больше  нерав 
ныхъ  количествъ,  тогда  та  рука,  которая  должна  ихъ 
больше  исполнить,  сливаетъ  по  нѣсколько  нотъ  ра¬ 
ди  равномѣрности  и  благозвучія.  Строгій  ритмъ  при¬ 
носится  въ  жертву  красотѣ  Формы,  чтб  именно  тре¬ 
буется  и  дается  для  этой  цѣли. 

Дуги,  точки  п  паузы  должны  быть  строго  соблюда¬ 
емы  исполнителемъ,  потому  что  они  еобою  представ¬ 
ляютъ  какъ  бы  музыкальные  знаки  препинанія.  Точно 
также  слѣдуетъ  никогда  не  упускать  изъ  виду  ПОЛ- 
наге  выдерживанія  поп.  по  ихъ  достоинству,  потому 
что  на  этомъ  основана  и  разсчитана  многозвучная 
красота  (РоІурЬопіе)  обозначенныхъ  мѣстъ.  Нота, 
надъ  которой  дуга  начинается,  получаетъ  твердое  уда¬ 
реніе  отъ  кисти  руки,  а  та,  надъ  которой  она  кончает¬ 
ся,  ударяется  и  снимается  слегка,  но  звучно;  всѣ  ос¬ 
тальныя  же  ноты  йодъ  дугой  должны  быть  исполня¬ 
емы  хорошо  связанными.  Ноты,  съ  точками  надъ  ними, 
играются  нѣсколько  отрывисто,  но  всегда  звучно, 


-  44  - 


или  кистью  руки  или,  при  совершенно  спокойной  ру- 

кѣ,  сгибаемыми  пальцами.  Ноты,  надъ  которыми  на¬ 
ходятся  точки  подъ  дугою  (рогбаіпепіо),  играются  ни 
совершенно  связно,  ни  совершенно  отрывисто,  но 
свободной  кистью  руки  и  немножко  растянутыми 
пальцами,  т.  е.  не  должно  тотчасъ  оставлять  клави¬ 
ши,  а  напротивъ  того,  давъ  имъ  немного  прозвучать, 
продолжать  игру,  словно,  будто  пальцы  играютъ  по 
тесту. 

Каждый  массажъ,  вновь  начинающійся  по-слѣ  па¬ 
узъ  или  дугъ,  долженъ  быть  аттакованъ  твердымъ 
удареніемъ  отъ  кисти  руки. 

Лѣвая  рука  должна  играть  всѣ  пассажи  столь  же 
твердо  и  выразительно,  какъ  и  правая  рука,  испол¬ 
няя  точно  также  всѣ  требованія  на  счетъ  дугъ,  то¬ 
чекъ,  паузъ  и  полнаго  выдерживанія  нотъ. 

Аккомпанементъ  имѣетъ  двойную  цѣль. 

Во  первыхъ:  онъ  долженъ  выказывать  ходъ  тѣхъ 
гармоній,  на  которыхъ  построены  веѣ  пассажи;  а  во 
вторыхъ:  онъ  долженъ  служить  правой  рукѣ  твердой 
опорою  въ  ритмическомъ  исполненіи.  Какъ  скоро 
только  лѣвая  рука  станетъ  колебаться  относительно 
этихъ  двухъ  условій,  то  исполненіе  этюда  манкирует¬ 
ся  неминуемо  въ  музыкальномъ  и  техническомъ  от¬ 
ношеніяхъ.  Къ  случаѣ  выдерживаемыхъ  въ  аккомпа¬ 
нементѣ  полныхъ  аккордовъ,  эти  послѣдніе,  каждый 
въ  свой  чередъ,  должны  быть  ударяемы  твердо  и 
звучно,  съ  размаха  кисти  руки  и  выдерживаемы  до 
послѣдняго  мига  ихъ  достоинства,  такъ,  чтобы  ока¬ 
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зывалась  всегда  непрерывная  цѣпь  твердыхъ,  звуч¬ 
ныхъ  аккордовъ.  Если  придется  играть  сряду  много 
аккордовъ,  все  равно  какой-бы  то  ни  было  рукой,, 
то  не  упускать  изъ  виду,  чтобы  они  были  всѣ  ДО 
послѣдняго  играны  чіолйозвучно  между  собою;  и  чтобы 
для  этой  цѣли  всѣ  пальцы,  безъ  различія,  ударяди-бы 
съ  одинаковой  силой  и  точностью,  на  что  учащіеся  обы¬ 
кновенно  не  обращаютъ  надлежащаго  вниманія.  Если 
аккорды  очередуются  съ  паузами,  тогда,  хотя  и  тре¬ 
буется  такое  же  твердое  ихъ  удареніе,  но  безъ  вы¬ 
держки  ихъ,  потому  что  каждое  несоблюденіе  точно¬ 
сти  въ  исполненіи  нарушаетъ  послѣдовательность 
все  оживляющаго  ритма.  Если  аккомпанементъ  со¬ 
стоитъ  изъ  разложенныхъ  аккордовъ  въ  тріоляхъ  или 
шестнадцатыхъ,  тогда  слѣдуетъ  играть  ихъ  съ  вы¬ 
держкою  каждой  почти  ноты,  не  поднимая  пальцевъ 
высоко;  иначе  прервется  единство  аккорда  въ  акком¬ 
панементѣ:  звуки  должны  какъ  можно  болѣе  сливать¬ 
ся  между  собою.  Октавы  иди  аккорды,  гдѣ  бы  они 
не  находились,  должны  быть  непремѣнно  взяты  вмѣ¬ 
стѣ,  какъ  будто  они  составляютъ  одинъ  звукъ,  *) 

Аппликатуру  (бощ*ё)  поставленную  надъ  нотами  и 
пассажами  слѣдуетъ  строго  соблюдать,  потому  что 

*,  Надъ  пассажами  въ  октавахъ  надо  упражняться  всегда  съ 
питаго  начала  твердо  п  свободно,  т.  е.  нельзя  искать  ихъ  тру¬ 
сливо  глазами,  во  напротивъ  смѣло  брать  разныя  нхъ  разстоя¬ 
нія  другъ  отъ  друга;  есди-же  но  первому  опыту  они  не  выйдутъ 
чисто,  то  мто  нож-по  легко  вепря  вить  пип  нательнымъ  упражне¬ 


ніемъ. 


-  іб  - 


авторъ  именно- то  хотѣлъ  ею  укапать  на  вѣрность 
исполненія  и  пріучать  руку  къ  требуемому  порядку. 
Что-же  касается  впрочемъ  аппликатуры  (<1о%іё)  во¬ 
обще,  то  въ  слѣдующей  статьѣ  я  намѣренъ  подроб¬ 
нѣе  поговорить  о  ней.  Оттѣнки  можно  тоже  испол¬ 
нить,  особенно  Форте  и  піано. 

Всѣ  такъ  называемыя  украшенія,  какъ  трели,  гру- 
нетто  (&тиреЫ.о)  апподжіатуры  (арро^іакіга),  арпѳджІ* 
аты  іагре^діаіо)  надобно  исполнить  очень  отчетливо 
и  особенно  изящно,  именно  по  той  причинѣ,  что  они 
украшенія.  Вообще  надобно  во  всѣхъ  случаяхъ  играть 
ихъ  такъ,  какъ  бы  пѣлъ  ихъ  пѣвецъ  хорошей  школы. 

Трели  дѣлаются  большею  частью  съ  высшимъ  то¬ 
номъ  (ечитая  отъ  основной  ноты)  и  указанія,  кото¬ 
рыя  стоятъ  надъ  трелями,  относятся  къ  атому  тону. 
Красота  трелей,  какъ  украшенія,  зависитъ  отъ  пра¬ 
вильности  ихъ  исполненія  и  отъ  равенства  темпа 
отдѣльныхъ  ихъ  частей  (паръ).  Что  касается  вооб ще 
различныхъ  родовъ  трелей,  то  можно  прочитать  о 
нихъ  въ  любой  хорошей  школѣ  Фортепіанной  игры 
пли  въ  музыкальномъ  катихизисѣ  Лобе.— Они  начи¬ 
наются  всегда  акцентомъ  на  ихъ  главной  нотѣ  и 
играются  ровно  по  парамъ.;  т.  е.  двѣ  пары  на  ось* 
мую  или  на  четверть,  смотря  по  ловкости  учащаго¬ 
ся,  И  опять  таки  требуется  тутъ  акцентуація  сооб¬ 
разно  съ  единицею  тактнаго  ритма,  такъ  чтобы  ров¬ 
ное  количество  паръ,  раздѣляемыхъ  межъ  собою  по¬ 
средствомъ  симметрически  повторяющагося  акцепт, 
ксегда  совпадало  бы  съ  считаемою  за  единицу  чет- 
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вертью  или  осьмою.  Окончательныя  нотки  (нахшлагъ) 
послѣ  трели  надобно  исполнить  по  характеру  этюда 
или  пьесы,  въ  медленномъ  вообще  темпѣ  они  испол¬ 
няются  медленнѣе,  чѣмъ  въ  этюдахъ  пли  въ  пьесахъ 
скораго  темпа.  *) 

Групетто  (^гире^о)  слѣдуетъ  всегда  исполнить  кру¬ 
гло  и  ровно;  оно  играется  четырьмя  нотами  вокругъ 
главной  указанной  ноты.  Еелн  же  сверху  знака  гру¬ 
петто  находится  діезъ,  бемоль  или  бекаръ,  тогда 
эти  знаки  измѣненія  относятся  къ  верхней  нотѣ  гру¬ 
петто:  если  же  они  находятся  педъ  его  знакомъ,  то¬ 
гда  они  назначаются  для  нижней  ноты  групетто.  Ко¬ 
гда  знакъ  групетто  своимъ  крючкомъ  съ  лѣвой  сто¬ 
роны  обращенъ  къ  верху,  тогда  должно  начать  гру¬ 
петто  съ  верхней  ноты;  еелп-же,  напротивъ  этотъ 
крючокъ  обращенъ  къ  низу,  тогда  начинать  съ  ниж 
ней  ноты  (считая  все  это  отъ  главной  указанной  но¬ 
ты).  Если  знакъ  групетто  стоитъ  надъ  нотой  съ  точ¬ 
кой,  тогда  окончанія  его  совпадаетъ  съ  началомъ 
достоинства  точки,  и  какъ  послѣдняя  его  нота,  такъ 
и  та,  которая  слѣдуетъ  послѣ  точки,  играются  со¬ 
вершенно  ровно.  Еелп-же  групетто  находится  надъ 
одной  нотой,  тогда  слѣдуетъ  эту  главную  ноту  пре¬ 
жде  всего  звучно  ударять,  а  потомъ  уже  ровно  и  ок¬ 
ругленно  исполнить  самое  групетто,  но  безъ  малѣй¬ 
шаго  нарушенія  такта. 

*)  Тремоли  должны  играться  какъ  трели,  т.  е.  равномѣрно,  по 
двѣ  или  болѣе,  смотря  по  ловкости,  на  одну  единицу  такта  я  съ 

удареніемъ  на  послѣднихъ. 


Апподжіатура  (арро&^іаіига)  исполняется  въ  сона¬ 
тахъ  Моцарта,  Гайдна  и  другихъ  классическихъ  со¬ 
чиненіяхъ  двоякимъ  образомъ.  Если  апподжіатура 
имѣетъ  поперечный  штрихъ,  тогда  надобно  играть 
ее  коротко,  какъ  обыкновенно;  но  если  она  не  имѣ¬ 
етъ  этого  поперечнаго  штриха,  тогда  она  получаетъ 
половину  достоинства  слѣдующей  за  нею  ноты. 
Напр.  если  подобнаго  рода  апподжіатура  стоитъ  предъ 
осьмою,  тогда  и  апподжіатура  и  главная  нота  игра¬ 
ются  какъ  шестнадцатыя. 

Арледжіато  (агре&^іаіо)  исполняется  твердо,  при 
скоромъ  соединеніи  маленькихъ,  составляющихъ  его 
йотъ  съ  принадлежащимъ  къ  нему  аккордомъ.  Но 
если  дуга  находится  съ  боку  аккорда,  тогда  нтраютея 
звуки,  составляющіе  его,  хотя  порознь,  но  одинъ  за 
другимъ  выдерживая *  *). 

Что  же  касается  темпъ  этюдовъ,  то  лучше  играть 
ихъ  твердо,  отчетливо  и  сильно,  чѣмъ  скоро,  хотя-бы 
самъ  авторъ  и  требовалъ  скораго  темпа;  потому  что 
всякій,  желающій  хорошо  исполнить  свою  задачу,  дол¬ 
женъ  стараться  играть  но  своимъ  силамъ,  чтб  все-таки 

*)  Если  яш  случается  аапсцягіатурл  при  ариеджіато  аккорда,  то 
вадобао  ихъ  такъ  играть,  чтобы  апподаіатура  приходилась  предъ 
верхней  нотою  аккорда  и  все  арпедзніато  было  бы  исполняемо  на 
«четъ  достоинства  предъ  идущей  единицы  такта,  и  вслѣдствіе  того 
верхняя  нога,  аккорда  совпадала  бы  съ  настоящимъ  счетомъ  въ 
тактѣ  Навр  если  арледжіато  находится  предъ  аккордомъ  ля,  до, 

*о,  а  Аініодянатурою  написана  нота  соль,  тогда  надобно  иеоод 
иитъ  ариеджіато  слѣдующимъ  образомъ:  л»,  до,  соль:  а  ф*  (верх¬ 
няя  мою  аккорда)  совпадаетъ  е*ь  наатоявщмі.  счетомъ  тактовой 
•даавпы 


поведетъ  его  всегда  гораздо  ближе  къ  цѣли,  чѣмъ 
г  кора  я  игра,  но  безъ  силы  и  безъ  отчетливости. 

Въ  этюдахъ  или  пьесахъ  мы  встрѣчаемъ  очень 
часто  возлѣ  обозначенія  темпа  (АИе^го,  Ргезіо  пли 
Апбапіе,  Мобегаіо)  латинскія  буквы  ІУІ.  М„,  а  рядомъ 
съ  ними  ноту  и  цті«*ру.  Это  значитъ:  Метрономъ 
Мельцеля;  цнФра  же  означаетъ  тотъ  нумеръ  на  маят¬ 
никѣ  его,  па  которой  должно  поставить  подвижную 
на  немъ  задвижку.  По  колебаніямъ  маятника  можно 
потомъ  видѣть,  какъ  еворо  нужно  считать  обозначен¬ 
ную  ноту,  какъ  тактовую  единицу.  Слѣдовательно 
Метрономъ  есть  машина,  указывающая  темпъ,  въ  ко- 
торый  должны  бытъ  исполняемы  этюды  или  пьесы. 
Если  же  въ  этомъ  темпѣ  играть  весь  этюдъ  или  всю 
пьесу,  то  хотя  таковое  исполненіе  и  выйдетъ  вѣрно 
относительно  такта,  но  сама  музыка,  въ  смыслѣ 
изящнаго  произведенія,  рѣшительно  будетъ  убита;  и 
даже  трудно  найти  человѣка,  который  могъ  бы  испол¬ 
нить  и  слушать  цѣлый  этюдъ  или  цѣлую  пьесу,  испол¬ 
ненные  по  Метроному;  т.  е.  которому  чувства  его 
позволяли-бы  подражать  машинѣ.  Если  человѣкъ  самъ 
по  себѣ  уже  не  выказываетъ  ни  такта,  ни  ритма 
въ  своей  игрѣ,  которая  именно  должна  оживлять¬ 
ся  вѣрнымъ,  естественнымъ  удареніемъ  (акцентомъ), 
тогда  Метрономъ  не  только  ему  не  поможетъ,  но 
больше  еще  помѣшаетъ. 

Послѣ  этого  общаго  разъясненія  о  цѣли  и  манерѣ 
исполненія  этюдовъ,  обратимся  теперь  къ  объясненію 
самаго  выбора  этюдовъ  для  приложенія  ихъ  къ  обученію., 

ну  тквод .  ш*н  о  куя.  нті  иа  фортепіаво.  4. 
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Мы  имѣемъ  нъ  нашей  пуамнальиой  литературѣ 
очень  большой  выборъ  этюдовъ  для  равныхъ  уираж 
неній  и  цѣлей.  Но  главное  искусство  состоитъ  въ 
томъ,  чтобъ  изъ  этого  громаднаго  матеріала  выбрать 
такой  ходъ  этюдовъ,  который  удовлетворялъ  бы  тре¬ 
бованія  относительно  пользы  и  успѣховъ,  и  подго¬ 
товленіемъ  одного  этюда  другимъ  исполнялъ-бы  вполнѣ 
свое  назначеніе.  Тутъ  должно  еще  обращать  внима¬ 
ніе  даже  на  выборъ  этюдовъ,  находящихся  въ  одной 
тетради;  ихъ  почти  никогда  нельзя  играть  сряду  по 
порядку  нумеровъ ,  по  той  простой  причинѣ,  что 
авторы  ббльшей  частію  нумеруютъ  ихъ  но  количеству 
и  по  мѣрѣ  произведенія  ихъ,  и  обыкновенно  не  могли 
напередъ  думать  о  порядкѣ  относительно  трудностей. 
Если- ясъ  играть  ихъ  сряду,  какъ  они  въ  тетради,  то 
нарушается  наблюдаемая  до  сихъ  поръ  постепенность, 
а  съ  нею  вмѣстѣ  разрывается  единство  къ  методѣ 
развитія. 

Въ  прилагаемомъ  здѣсь  планѣ  я,  вслѣдствіе  много¬ 
лѣтней  опытности,  указываю  на  удобный  выборъ 
этюдовъ.  Насколько  полагалъ  необходимымъ,  я  клас¬ 
сифицировалъ  ихъ  по  трудностямъ;  но  само  собою 
разумѣется,  эту  классификацію  ни  какъ  не  считаю 
окончательною.  Она  можетъ  быть  болѣе  или  менѣе 
перемѣняема,  смотря  по  способностямъ  учащагося. 

Этюды  Брюннера  ор.  23.  Съ  небольшими  исключенія¬ 
ми  можно  ихъ  играть  сряду. 

Этюды  Дювернуа  ор.  120.  >8  1.  2.  3.  4.  Г».  6.  И.  I). 
10.  11.  7.  8.  14.  15.  18.  №  4-ый  однакоже,  лучше 


играть  тогда,  когда  въ  техникѣ  аккорды-мрпеджи  уже 
хорошо  исполняются. 

Этюды  Черни  ер.  299.  тетрадь  I.  Де  1.5.  8.  11.  1 
0.  7.  Д?  3-й  какъ  сказано  про  №  4-й  у  Дювернуа. 
Л*  10-й  слишкомъ  труденъ  для  этой  степени.  №  6-й 
играть  несвязно  (поп  Іе^аіо),  т,  е,  при  спокойной  рукѣ 
отрывать  только  пальцы.  Л*  7-й  тоже  слишкомъ  тру¬ 
денъ  для  лѣвой  руки  учениковъ  этой  степени,  осо¬ 
бенно  съ  манерой,  требуемой  въ  предыдущемъ  этю¬ 
дѣ  Л?  6-й. 

Этюды  Бертиніи  ор.  100.  тетрадь  I  и  II.  Л*  8.  3.  4.2. 

1.  7.  9.  11.  14.  20.  12.  13.  15.  16.  18.  23.  24.  25. 

Этюды  Бертмни  ер.  175.  №  2.  14.  8.  9.  6.  16.  17.  19. 
24.  4.  7.  11.  21.  25.  3.  5.  20.  23.  15. 

Этюды  Бертин  и  ор.  29.  №  8.  7.  3.  12  13.  17.  18.  2. 

і.  15.  16.  20.  6.  5.  14.  20.  21.  22.  1.  10.  23.  24. 

Этюды  Бертини  ор.  Т76.  №  1.  8.  18.  19  2.  4,  6.  20. 
22.  9.  13.  14.  21.  17.  15.  11.  5. 

Этюды  Бертини  ор.  32.  ^  25.  26.  27.  28.  30  31.  32. 
39.  38.  40.  42.  43.  44.  45.  46.  47.  29.  34.  33.  37.  41.  48. 

Этюды  Черни  ор.  299.  тетрадь  II  и  III.  №  11.  12.  13. 
14.  15.  17.  18.  19.  20.  16.  23.  24.  21.  27.  25.  28  29. 
30.  26. 

Еінгіез  іѳигыаііггвз  (еа»еднешіые  этюды)  Черни  ор,  337. 
№  1-й  и  Л*  4-й  будутъ  во  всякомъ  случаѣ  первыми 
нумерами,  а  изъ  остальныхъ  выбрать  по  надобно¬ 
стямъ  и  способностямъ. 

На  счетъ  ежедневныхъ  этюдъ  вообще  и  Черни  ор. 
337  въ  особенности,  нс  могу  не  сказать  еще  нѣ¬ 
сколько  объяснительныхъ  словъ,  4* 


Ежедневные  этюды,  какъ  уже  гласитъ  самое  загла¬ 
віе,  назначены  для  постояннаго  упражненіи.  Ими 
нельзя  спѣшить,  т.  е.  нельзя  играть  ихъ  чѣмъ  болѣе 
числомъ  и  чѣмъ  екорѣе,  тѣмъ  лучше,  а  затѣмъ  бро¬ 
сить;  но  напротивъ  того,  они  должны  въ  теченіе  нѣ 
сколькихъ  лѣтъ  служить  спутниками  техническаго 
труда. 

Этюды  Шиита  ор,  18  изданіе  Вебера)  глава  ХИ 
могутъ  также  служить,  въ  своемъ  родѣ,  ежедневными 
упражненіями  въ  маломъ  размѣрѣ.  Когда  учащійся 
прошелъ  эту  главу  и  хорошо  подготовилъ  уже  всѣ 
находящіяся  въ  ней  упражненія  по  всѣмъ  требова¬ 
ніямъ,  то  онъ  можетъ  ежедневно  играть  по  нѣсколько 
нумеровъ,  каждый,  соображаясь  съ  силами,  по  «Н,  8 
или  10  разъ;  а  затѣмъ,  когда  онъ  по  усмотрѣнію 
преподавателя  уже  довольно  приготовленъ,  можно  при¬ 
ступить  и  къ  ежедневнымъ  этюдамъ  Перми  ор.  337. 

Само-собою  разумѣется,  что  этихъ  послѣднихъ  этю¬ 
довъ  нельзя  играть  сразу  такъ,  какъ  Перми  предпи¬ 
салъ,  ни  относительно  темпа,  ни  количества  повто¬ 
реній.  Сперва  надобно  предусмотрительно  пріучать 
учащагося  ко  всѣмъ  требованіямъ  исполненія  отно¬ 
сительно  силы,  твердости  и  отчетливости,  а  затѣмъ 
уже  мало-по-малу  прибавлять  скорости  въ  темпѣ  и 
повторять  пхъ  болѣе  разовъ.  Опытностью  дознано, 
что,  когда  мускулы  руки  чрезъ-чуръ  устаютъ,  то  ру¬ 
ки  слабѣютъ  и  наконецъ  потеряютъ  ту  даже  силу, 
какою  онѣ  прежде  владѣли.  Слѣдовательно,  учащійся 
долженъ  взять  на  себя  не  болѣе  труда,  какъ  сколько 


онъ  можетъ  удобно  и  безъ  лишняго  усилія  перено¬ 
сить.  Этимъ  только  способомъ  онъ  укрѣпитъ  мускулы 
рукъ  постепенно  и  тогда  онъ  этими  чрезвычайно  по 
лезными  этюдами  достигнетъ  желаемой  цѣли. 

На  преподавателѣ  лежитъ  важная  обязанность 

строго  и  энергично,  ради  хорошихъ  успѣховъ,  наблю¬ 
дать  за  исполненіемъ  одного  изъ  самыхъ  главныхъ 
правилъ,  а  именно,  чтобъ  онъ  никогда  не  приступалъ 
къ  новой  задачѣ  изъ  техники  или  изъ  этюдовъ,  преж¬ 
де,  чѣмъ  предъидуіцая  задача  или  этюдъ  не  были  по 
силамъ  и  способностямъ  учащагося  хорошо  испол¬ 
нены.  Если  будетъ  допущено  исполненіе  одной,  дру¬ 
гой,  третей  задачи,  все  равно  гамма*ли,  арпеджіи  или 
этюдъ,  не  вполнѣ,  по  возможности,  правильное  во 
всѣхъ  отношеніяхъ,  тогда  учащійся  путается  въ 
своемъ  понятіи  объ  исполненіи  техники  или  этюда, 
и  никогда  уже  не  будетъ  въ  состояніи  исполнить 
что-нибудь  удовлетворительно:  онъ  избалуется,  поте¬ 
рявъ  изъ  виду  модель,  по  которой  онъ  долженъ  ра¬ 
ботать  и  привыкнетъ  исполнять  кое-какъ  только 
технику  или  этюды,  а  это  вредитъ  его  умственному 
музыкальному  развитію  и  будущему  обсужденію,  какъ 
своихъ  собственныхъ,  такъ  и  чужихъ  исполненій. 

Учащійся,  который  такимъ  образомъ  будетъ  путе- 
водимъ  предусмотрительно  и  энергично  въ  техникѣ 
и  въ  этюдахъ,  увидитъ  всегда  предъ  собой  ясный, 
гладкій  и  мало  по-малу  раскрывающійся  путь.  Онъ 
охотно  станетъ  заниматься,  приготовляя  всегда  доб- 
рого мѣстнымъ  образомъ  заданные  этюды  и  пьесы, 


соотвѣтствующія  этюдамъ,  и  труды  его  наконецъ 
увѣнчатся  успѣхомъ-  а  преподаватель,  наблюдая  внн 
мательно  за  ходомъ  ученія  и  развитія  учащагося,  съ 
легкостью  можетъ  держатъ  его  въ  надлежащей  колеѣ 
и  приводить  его  на  удовлетвореніе  и  радость  самому 
себѣ  къ  достиженію  предназначенной  цѣли. 

III- 

(Сонаты). 

Пьеса,  какая  бы  она  ни  была,  представляетъ  со¬ 
бою  музыкальную  картину  иди  поэтическую  рѣчь  въ 
звукахъ.  Въ  ней  являются  точно  такіе -же  отдѣленія, 
части,  періоды,  «разы,  слова,  и  слоги  какъ  и  въ  рѣ 
чп  или  въ  какомъ  нибудь  разсказѣ.  Въ  ней  также 
есть  декламація  своего  рода;  она  языкъ  звуковъ, вы¬ 
раженія  котораго  видятся,  слышатся  в  чувствуются 
человѣкомъ,  одареннымъ  музыкальнымъ  инстинктомъ, 
будто-бы  предъ  нимъ  было  все  напечатано  буквами 
въ  книгѣ. 

Преимущественно  помогаетъ  таковому  пониманію 
музыкальной  декламаціи  или  музыкальнаго  разсказа 
теоретическое  знаніе  и  природный  даръ  вникать  въ 
поэзію  музыки,  какъ  изящнаго  искусства,  и  изученіе 
духа  самаго  автора:  духъ  автора  и  духъ  исполнителя 
всегда  должны  согласоваться  между  собою  (Іея  езргШ 
(іоіѵепі  эе  ЩисЬег). 

По  проникновеніе  я  углубленіе  въ  смыслъ  сочине¬ 
ній,  долголѣтнее  внимательное  занятіе,  развитіе  му¬ 


зыкальнаго  чувства,  Фантазія,  и  любовь  къ  искусству 
много  способствуютъ  пріобрѣтенію  полной  способно¬ 
сти  понимать  сочиненія  однимъ  уже  чтеніемъ  гладами 
и  слышать  ихъ  въ  своей  Фантазіи,  какъ  бы  въ  гото¬ 
вомъ  исполненіи. 

Разумѣется,  что  только  безгрѣшно  п  изящно  ис¬ 
полненная  пьеса  даетъ  намъ  возможность  разузна¬ 
вать  представленную  въ  ней  картину  иди  декламацію: 
картина,  которая  не  ясной  краскою  нарисована  на 
неопрятной  бумагѣ,  не  можетъ  быть  понятною  для 
эрителя. 

Для  хорошаго,  безъукоризненкаго  и  изящнаго  во 
всѣхъ  отношеніяхъ  исполненія  каждой,  даже  малѣй¬ 
шей,  пьесы  требуется: 

1.  Темное  исполненіе  симметрической  формы  пьесы  (от¬ 
четливое  вырабатываніе  ея:  Ъгаѵаіі  &  ]опг'. 

2.  Способность  исполнять  всѣ  техническія  трудности  съ 
легкостью  и  ловкостью  (свободная  манера  въ  игрѣ;. 

3.  Соблюденіе  всѣхъ  оттѣнковъ,  предписанныхъ  авто¬ 
ромъ,  а  равно  и  тѣхъ,  которые  предписываются  хорошимъ 
музыкальнымъ  вкусомъ,  и 

4.  Точное  пониманіе  и  передаваиіе  характера  пьесы. 

Главная  задача  исполнителя  пьесы  состоитъ  въ 
тонъ,  чтобы  онъ  самъ  ее  понималъ  и  тѣмъ  поставилъ 
бы  себя  въ  уровень  съ  авторомъ*,  впечатленіе,  какое 
пьеса  производитъ  на  исполнителя,  передается  также 
и  слушателямъ.  Эта  окончательная  цѣль  приготов¬ 
ляется  въ  первой  уже  работѣ  надъ  ней.  Ие  взирая 
мн  на  что  иное,  учащійся  долженъ  прежде  всего  вы* 
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рабатывать  пьесу  для  постиженія  симметрической  ея 
Формы,  па  подобіе  скульптора,  который  изъ  куска 
мрамора  хочетъ  выдѣлывать  статую  или  группу.  И 
этотъ  также  твердыми,  вѣрными  ударами  даетъ  массѣ 
уже  съ  самаго  начала  общую,  опредѣленную  Форму, 
но  еще  безъ  всякихъ  оттѣнковъ  и  изящныхъ  линій, 
работу  надъ  которыми  омъ  бережетъ  для  окончанія 
своего  произведенія. 

Стараніе  учащагося,  слѣдовательно,  должно  быть 
направлено  къ  тому,  что  съумѣть  еънграть  вею  пьесу 
медленно,  но  звучно,  чпсто  и  твердо  въ  темпѣ,  и  пе¬ 
редавать  ее  твердо  и  выразительно. 

Это  относится  и  къ  тому,  что  мзтивы  п  темы,  въ 
какомъ  бы  положеніи  или  Формѣ  они  не  являлись, 
подражанія  (ітіЫіопв)  я  вообще  тематическая  работа 
композиціи  разработывается  согласно  намѣренію  ак¬ 
тора,  ясно,  отчетливо  и  характеристично.  Встрѣчаются 
напр.  пассажи,  при  повтореніи  которыхъ  начальные 
тоны  какъ  бы  образу  ютъ  самостоятельную  мелодію, 
или  отвѣтъ  на  вопросъ,  безъ  особеннаго  обозначенія 
этого  обстоятельства.  Встрѣчаются  мѣста,  въ  кого 
рыхъ  аккомпанементъ  также  точно  незамѣтно,  но  от¬ 
четливо  поддерживаетъ  отдѣльными  звуками  главный 
мотивъ.  Бываютъ  наконецъ  мѣста,  которыя  похожи 
на  аккомпанементъ,  но  въ  сущности  суть  раздѣлен¬ 
ные  аккорды,  которыхъ  первые  тоны  представляютъ 
основную  мелодію,  въ  противоположность  какому-ни 
будь  другому  мелодическому  или  гармоническому  обра¬ 
зу.  И  много  встрѣчается  такихъ  незамѣтныхъ,  но  для 
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понятія  важныхъ  сцѣпленій,  легко  однакоже  различи¬ 
мыхъ  при  вниманіи.  Мѣста,  разработанныя  контра¬ 
пунктомъ,  должны  быть  внимательно  воспроизведены 
н  аккуратно,  сообразно  съ  ихъ  назначеніемъ,  играны, 
хоти  бы  они  вслѣдствіе  этого  въ  техническомъ  отно¬ 
шеніи  и  оказались  гораздо  труднѣе.  Вообще,  если 
хотятъ  добиться  вполнѣ  хорошаго  исполненія,  то  надо 
обращать  особенное  вниманіе  на  внутреннее  строеніе 
композиціи,  которое  слѣдуетъ  разработывать  рельефно, 
музыкально-характеристично  въ  мельчайшихъ  подроб¬ 
ностяхъ  и  съ  совершенствомъ  въ  техническомъ  отно¬ 
шеніи.  Бъ  противномъ  случаѣ  теряется  большая  часть 
прелестей  композиціи,  которыя  во  всѣхъ  отношеніяхъ 
необходимы  для  истиннаго  пониманія:  духъ  композиціи 
сглаживается  п  остается  только  мертвое  упражненіе. 
Всѣ  пассажи  должны  быть  исполняемы,  какъ  бисеръ  *), 
ровно,  отчетливо  и  еъ  требующимися  удареніями; 
должно  соблюдать  дуги,  точки  и  паузы,  и  выдержи¬ 
вать  по  достоинству  ноты;  аппликатуру  брать  какъ 
предписалъ  ее  авторъ,  а  гдѣ  ее  нѣтъ  обозначенной, 

*)  Т.  е.  если  пальцы  не  играютъ  ровно  и  отчетлив©  все  до 
послѣдней  ноты  (посредствомъ  самостоятельнаго  размаха  каждаго 
пальца,  особенно  третій,  четвертый  и  пятый  пальцы),  тогда  обра¬ 
зуются  съ  послѣдними  звуками  шіссажа, такъ  сказать  „  узелъ  по¬ 
тону  что  послѣдніе  гаальщы  ударяютъ  почти  вмѣстѣ,  и  выходить 
такъ,  что  будто- бы  на  рукѣ  надѣты  рукавицы.  Главными  винов¬ 
никами  оказываются  въ  этомъ  случаѣ  4-й  и  5-й  пальцы,  которые, 
ударяй,  не  должны  вытягиваться,  «о  напротивъ,  круглое бразяо 
размахивать ,  и  тѣмъ  поддерживать  правильное  положеніе  руки. 
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таиъ  самому  написать  себѣ  удобную  аппликатуру, 
которую  преподаватель  затѣмъ  поправитъ  въ  случаѣ 
неправильности  ее^  однимъ  словомъ  должно  выработы- 
вать  все  такимъ  образомъ,  чтобы  учащемуся  ни  предъ 
чѣмъ  не  приходилось  колебаться,  а  ИСПОЛНЯТЬ  все  СЪ 
увѣренностію  *). 

Работая  такимъ  образомъ,  учащійся  скоро  замѣтитъ 
пассажи,  гармоническіе  переходы  и  т.  д  ,  которые 
могли-бы  затруднять  его,  когда  затѣмъ  онъ  станетъ 
играть  пьесу  въ  скоромъ  темпѣ.  Эти  мѣста  онъ  дол¬ 
женъ  тотчаеъ-же  отмѣчать  и  отдѣльно  въ  нихъ  упраж¬ 
няться  медленно  и  твердо,  чтобы  потомъ  въ  испол¬ 
неніи  ихъ  онъ  не  струсилъ  и  они  не  помѣшали  бъ 
ему  своею  негладкостью.  Если  представятся  особен¬ 
ныя  трудности,  тогда  совѣтую  упражняться  каждой 
рукой  отдѣльно  и  въ  особенносли  лѣвою  рукою,  такъ 
какъ  преимущественно  виновницею  неудачъ  оказы¬ 
вается  почти  всегда  лѣвая  рука  Бываетъ  очень  ча¬ 
сто,  что  обѣимъ  рукамъ  приходиться  бороться  съ  до¬ 
вольно  трудными  техническими  задачами;  а  такъ 
какъ  нельзя  глазами  сразу  глядѣть  на  лѣво  и  на 
право,  то  и  надобно,  въ  такихъ  случаяхъ,  выучивать 
наизусть  трудности  той  или  другой  руки. 

Такимъ  образомъ  выдается  твердыми  штрихами 
первоначальный  рисунокъ  сочиненія,  а  съ  терпѣні- 

*)  Само  собою  разумѣется,  что  учащійся,  начиная  новую  иьесу, 
долженъ  всегда  аиать  ладъ,  въ  которомъ  она  наажсаиа,  количе¬ 
ства  п  названія  амоковъ  ияя'Ьменіп,  и  сколько  имен  іо  прядется 
очѵтотъ. 
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еадъ  и  вниманіемъ  учащійся  придетъ  довольно  скоро 
къ  той  точкѣ,  начиная  съ  которой  трудности  пасса 
жей  незамѣтно  исчезаютъ  и  онъ  станетъ  играть  ихъ 
съ  надлежащей  легкостью  и  иріятной  ловкостью,1 'безъ 
всякой  „тр  у  жени  ческой 44  манеры,  безъ  робости  и  нѳ 
въ  потѣ  лида  своего. 

Не  могу  здѣсь  не  указать  на  довольно  важное  пре¬ 
пятствіе  хорошему  исполненію,  буде  ни  преподава¬ 
тель,  ни  учащійся  во  время  не  обратятъ  должное 
вниманіе  на  него.  А  именно:  это  препятствіе  хоро¬ 
шему  исполненію  состоитъ  въ  отсутствіи  строгаго 
соблюденія  той  аппликатуры  (<1оі^ё) ,  какая  иногда 
предписывается  самимъ  авторомъ,  или  въ  неумѣніи 
пріискать  самому  правильной  аппликатуры.  Правиль- 
ная-же  аппликатура  служитъ  самой  важной  помощью 
для  хорошаго,  удачнаго  исполненія  разныхъ  пасса 
жей  и  для  другихъ  техническихъ  трудностей. 

Подробныхъ,  спедіальныхъ  правилъ  для  апплика¬ 
туры  не  можетъ  существовать  потому  уже,  что  пас¬ 
сажи  мѣняются  такъ  часто,  и  ихъ  такое  огромное 
число,  что  въ  тысячи  пьесахъ,  быть  можетъ,  не  най¬ 
дется  и  десяти,  которые  сколько  нибудь  были-бы  по¬ 
хожи  одинъ  на  другаго.  Но  въ  общихъ  чертахъ,  во 
нечно,  можно  все-таки  установить  правила,  основан¬ 
ныя  на  хорошемъ  вкусѣ  и  на  практической  опытно¬ 
сти,  изъ  которыхъ  вытекаетъ  наконецъ  умѣніе  на¬ 
ходить  надлежащую  аппликатуру,  помогающую  лег¬ 
кому  и  плавному  исполненію  пассажей  п  равныхъ 
техническихъ  трудностей. 
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I  .тайнѣйшія  игъ  этихъ  общихъ  правилъ  состоятъ 
въ  слѣдующемъ: 

1.  Не  нарушатъ  порядка  пяти  пальцевъ.  Исключе¬ 
ніемъ  могутъ  быть  только  случаи,  когда  первый  па¬ 
лецъ  падалъ-бы  на  черную  клавишу. 

2.  Если  пассажи  стремятся  вверхъ  въ  правой  рукѣ 
или  внизъ  въ  лѣвой,  тогда  надобно,  по  возможности 
избѣгать  частаго  употребленія  4-го  и  5-го  пальцевъ. 

3.  Если  пассажи  повторяются,  тогда  не  слѣдуетъ 
измѣнять  прежнюю  аппликатуру. 

1  Если  въ  пассажѣ  находится  отрывокъ  изъ  ка¬ 
кой-нибудь  гаммы  и  арпеджіо,  тогда  лучше  не  измѣ¬ 
нять  обыкновенной  аппликатуры  той  гаммы  или  ар¬ 
педжіо. 

5.  Однимъ  и  тѣмъ-же  пальцемъ  нельзя  брать  раз¬ 
ныхъ  клавишей;  исключенія  бываютъ  очень  рѣдки  и 
развѣ  если  это  будетъ  особенно  предписано  самимъ 
авторомъ. 

6.  Если  одна  и  та-же  нота  повторяется,  тогда  на¬ 
добно  непремѣнно  брать  ее  разными  пальцами. 

7.  Еели  не  сразу  и  трудно  разобрать  пассажи  от¬ 
носительно  надлежащей  аппликатуры,  тогда  должно 
положить  вмѣстѣ  пальцы  на  группу  вотъ,  составля¬ 
ющихъ  рѣченный  пассажъ,  и  рука  инстинктивно  вог¬ 
нетъ  ихъ  какими  пальцами  ей  удобнѣе  будетъ  ис¬ 
полненіе. 

8.  Не  всегда  удобно  избѣгается  начало  пассажа  на 
черной  клавишѣ  первымъ  пальцемъ;  бываютъ  случаи, 
когда  пасся  жъ  выходитъ  гораздо  плавнѣе  и  даже  спо- 
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койкѣе,  если  начать  ихъ  именно  первымъ,  а  не 
другимъ  пальцемъ. 

Я.  Передъ  верхней  клавишей  нужно  въ  пассажахъ 
большею  частью  ставить  первый  палецъ  и  послѣ  нея 
также  обыкновенно  практичнѣе  ставить  его,  особен¬ 
но  еели  слѣдующая  клавиша  отдалена  отъ  нея  на 
три  или  четыре  клавиши  вверхъ. 

10.  Если  въ  пассажѣ  встрѣчается  разстояніе  боль¬ 
ше  кварты  вверхъ,  или  если  иассажъ  кончается  та- 
кпмъ  разстояніемъ,  то  во  всякомъ  случаѣ  надо  класть 
первый  палецъ  на  по-слѣдную  клавишу  предъ  оными. 

11.  Въ  арпеджінхъ  или  въ  пассажахъ  похожихъ 
на  арпеджіи  надобно  брать  первымъ  пальцемъ  тѣ 
клавиши  (еели  онѣ  бѣлыя)  въ  пассажѣ,  на  которыхъ 
кончаются  естественныя  группы,  составляющія  пас¬ 
сажъ. 

12.  Если  пассажи  кончаются  на  черной  клавишѣ, 
не  принадлежащей  собственно  къ  пассажу,  то  мож¬ 
но  брать  ее  четвертымъ  пальцемъ. 

13.  Во  всякомъ  случаѣ  слѣдуетъ  такъ  постановить 
аппликатуру,  чтобы  пассажи  кончались:  вверхъ,  не 
подставкой  перваго  пальца,  и  внизъ,  не  3  мъ  или  4 
пальцами. 

14.  Слѣдуетъ  также  соблюдать  правильную  аппли¬ 
катуру  въ  томъ  случаѣ,  когда  въ  аккомпанементъ 
приходится  играть  какую  либо  баесовую  ноту  о-мъ 

*)  Конечно  въ  обоихъ  этихъ  случаяхъ  употребляется  обрат¬ 
ный  порядокъ  пальцевъ,  если  пассажъ  исполняется  лѣвой  рукой 
или  разстояніе  клавишей  находится  внизъ. 


Пальцемъ  лѣвой  руки  и  принадлежащей  къ  ней  ак¬ 
кордъ  отдѣльно;  а  именно:  не  допускается  никогда, 
чтобы  6-й  палецъ  лѣвой  руки  участвовалъ  въ  самомъ 
аккордѣ.  Этотъ  6-й  палецъ  лѣвой  руки  назначается 
всегда  для  низшихъ  баеоовыхъ  нотъ;  иначе  онъ  по¬ 
мѣшаетъ  вѣрности  и  ловкости  игры  тѣмъ,  что  не 
дастъ  рукѣ  остановиться  ъъ  прямомъ  и  спокойномъ 
направленіи.  Единственное  исключеніе  тутъ  являет¬ 
ся,  когда  аккорд?»  состоитъ  изъ  четырехъ  только 
лотъ. 

15.  Рядъ  двойныхъ  нотъ,  терціями,  соединенныхъ 
подъ  дугою,  довольно  трудно  связывается,  въ  особен¬ 
ности  когда  терціи  эти  приходятся  одновременно  на 
верхнихъ  и  на  нижнихъ  клавишахъ.  Напр:  рёдіезъ  — 
Фа-діезъ  и  ми — соль,  или  «а- діезъ —  ля  н  соль-сн- 
ббмоль.  Тогда  первая  терція  играется  правой  рукой 
2-ыъ  и  3-мъ,  а  вторая  1-мъ  и  4-мъ  пальцами;  съ 
лѣвой  же  разумѣется  на  оборотъ.  Если -же  требует¬ 
ся  связать  межъ  собою  аккорды,  тогда  по  крайней 
мѣрѣ  одна  клавиша  должна  быть  связана  въ  обоихъ 
аккордахъ. 

16.  Гоже  надобно  избѣгать  излишняго  употребле¬ 
нія  перваго  пальца  въ  ровныхъ  (плавныхъ)  пасса¬ 
жахъ  пли  въ  такъ  называемыхъ  руладахъ  (гоиіабев). 
Чѣмъ  рѣже  рука  пеііемѣняеть  свою  позицію,  тѣмъ 
спокойнѣе  н  плавнѣе  будетъ  исполненіе  рулады  иля 
вообще  пассажа.  Позиціею  руки,  въ  этомъ  смыслѣ,  на¬ 
зывается  то  положеніе  ея,  въ  которомъ  она  беретъ 
клавиши  безъ  повол  подставки  перваго  пальца. 
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17.  Вообще  надобно  соблюдать,  чтобы  рука,  съ  ка 
койбы  аппликатурою  она  ни  играла, всегда  сохраняла- 
бы  спокойное  и  округленное  положеніе  граціознаго 
вида.  Какъ  только  она  начинаетъ  ковылять  и  вер¬ 
тѣться,  такъ  что  игра  становится  не  ровною  и  не 
плавною,  тогда  виною  тому  неправильная  апплика¬ 
тура. 

Авторъ  сочиненія  не  всегда  отмѣчаетъ  вею  аппли¬ 
катуру  сполна  надъ  нотами,  но  расчитываетъ  на  то, 
что  каждый  самъ  выберетъ  ту  аппликатуру,  какая 
ему  удобнѣе.  Когда- же  приходится  для  собственнаго 
облегченія  отмѣчать  свою,  самимъ  приспособленную 
аппликатуру,  то  это  дѣлается  слѣдующимъ  образомъ: 
отмѣчаются  пальцы  только  тамъ,  гдѣ  перемѣняется 
позиція  руки,  т,  е.  гдѣ  слѣдуетъ  снова  взять  ноту 
1-ыъ  пальцемъ;  но  никакъ  не  слѣдуетъ  выписать 
всѣ  пальцы  сряду,  развѣ  только  въ  случаѣ  могущаго 
быть  недоразумѣнія. 

Когда  пьеса  такимъ  образомъ  разучена  начисто 
въ  отношеніи  симметрической  Формы;  когда  мелодіи 
или  темы  выходятъ  хорошо,  изящно  пѣвучими  т.  е. 
исполненными  какъ  бы  спѣтыми  по  правиламъ  пѣв¬ 
ческаго  искусства.,  а  аккомпанементъ  является  плав¬ 
нымъ  и  звучнымъ,  хотя  въ  нюансахъ  менѣе  высту¬ 
пающимъ  противъ  мелодій;  и  когда  все  идетъ  твер¬ 
до,  вѣрно,  ловко  и  легко,  однимъ  словомъ:  гладко  и 
плавно,  тогда  уже  придется  взятея  за  окончательную, 
утонченную  обработку;  т.  е.  за  полировку  и  округ¬ 
леніе  исполненія.  Это  достигается  чрезъ  внлматель- 


иое  соблюденіе  оттѣнковъ  какъ  предписанныхъ  са¬ 
мимъ  авторомъ  пьесы,  такъ  и  тѣхъ,  которые  требу¬ 
ются  настоящимъ  музыкальнымъ  вкусомъ. 

Оттѣнки  бываютъ  двухъ  родовъ. 

Во  первыхъ,  оттѣнки  звуковые  (ішапсез  шпаіев), 
напр:  гпГ.  (.  й*.  р.  рр.  сгеяеепбо,  бесгезсепсіо  н  т.  д.; 
и  во  вторыхъ,  оттѣнки  ритмическіе  (ппапеев  гЬуіЬті- 
^тіев)  напр.:  гііагсіашіо,  гііеппіо.  я*гт^еп<3а, ассеіегашіо, 
гпЬаіо  и  т.  д. 

Чтобы  достигнуть  вообще  единства  въ  пьесѣ,  а 
чрезъ  ѳто  изящнаго  рисунка,  надобно  съ  самаго  на¬ 
чала  этой  работы  представить  себѣ  цвѣтъ  Форте  (Г; 
по  силамъ  исполнителя,  чтобы  въ  послѣдствіи  онъ 
не  былъ  непріятнымъ  и  чрезъ  чуръ  крикливымъ  въ 
сравненіи  съ  піано  (р).  такъ  что,  пожалуй,  къ  концу 
лопнутъ  даже  струны.  Тоже  самое  надо  соблюдать, 
какъ  уже  выше  сказано,  относительно  аккомпанемен¬ 
та  мелодіи  и  темы.  Сравнивая  игру  ихъ  съ  цвѣта¬ 
ми,  положимъ  примѣрно,  что  мелодія  или  тема  долж¬ 
ны  быть  краснаго,  а  аккомпанементъ  темносиняго 
цвѣта.  Это  тогда  составитъ  какъ  фонъ  картины,  на 
которомъ  рисунокъ  всегда  долженъ  выдаваться  на¬ 
глядно  и  изящно.  Само  собою  разумѣется,  что  акком¬ 
панементъ  долженъ  исполняться  спокойно,  плавно, 
гладко  и  звучно;  пальцевъ  высоко  не  поднимать,  а 
держать  ихъ  всегда  уже  готовыми  надъ  своими  кла¬ 
вишами,  такъ  чтобы  являющійся  въ  аккомпанементѣ 
аккордъ  не  былъ  прерываемъ.  Кромѣ  того  надобно 
обращать  вниманіе  и  на  то,  что  каждый  вверхъ  стре¬ 
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мящійся  пассажъ  слѣдуетъ  играть  егезсешіо,  и  каж¬ 
дый  внизъ  идущій  бесгезеешЬ.  Бываютъ  исключенія 
МО  пнѣ  тогда  нарочно  предписаны  авторомъ.  Также 
нельзя  упустить  изъ  виду,  что  обѣ  руки  должны  со¬ 
отвѣтственно  и  совмѣстно  исполнять  всѣ  оттѣнки: 
одной  только  рукою  невозможно  вполнѣ  передавать 
надлежащіе,  требуемые  нюансы 

Что-же  касается  до  оттѣнковъ  ритмическихъ,  то 
приходится  исполнять  ихъ  всегда  сообразно  съ  ха¬ 
рактеромъ  пьесы;  то  есть,  если  вообще  пьеса  играет¬ 
ся  въ  скоромъ  темпѣ,  тогда  всѣ  гійапіапсіо  и  прочіе 
задерживающіе  оттѣнки  играются  сравнительно  ско¬ 
рѣе,  чѣмъ  въ  пьесахъ  медленнаго  темпа.  Тоже  са¬ 
мое  относится  и  къ  оттѣнкамъ  §ігт$епсІо  и  къ  про¬ 
чимъ  ускоряющимъ  ходъ  оттѣнкамъ.  Во  всякомъ  слу¬ 
чаѣ  нужно  слѣдовать  тому  общему  правилу,  что  съ 
гііагсіаіміо  и  пр.  не  впадать  въ  ложную  сентименталь¬ 
ность,  а  съ  яігііі^ешіо  и  пр.  не  въ  суетливую  гонь¬ 
бу:  первые  надобно  исполнять  согласно  съ  здравымъ 
смысломъ  и  съ  хорошимъ  музыкальнымъ  вкусомъ,  а 
вторые  все — таки  играть  спокойно  и  хладнокровно. 

Къ  числу  другихъ  украшеній  являются  еще  такъ 
называемые  „кадансы.1* 

Это  также  пассажи,  но  такіе,  которые  послѣ  зна¬ 
ка  Ферматы  обыкновенно  пишутся  мелкими  потами. 
На  Ферматѣ  Фраза  достигла  своего  высшаго  выраже¬ 
нія;  сочинитель  все  высказалъ,  а  затѣмъ  украшаетъ 
изображенную  имъ  картину  еще  послѣдними  худо¬ 
жественными  штрихами. 

■угмед.  нм  оігч.  ат  ял  •огткл.и.к».  5 


Кадансі»  долженъ  быть  исполняемъ  такъ,  какъ  бы 
хорошій  пѣвецъ  спѣлъ  его  съ  чувствомъ.  Сочини¬ 
тель,  конечно,  такъ  н  предполагалъ,  чтобы  смотрѣли 
на  кандансъ  еъ  этой  именно  точки  зрѣнія,  т.  е.  какъ 
на  изящное  украшеніе;  и  тогда  только  и  выполня¬ 
ются  въ  точности  музыкальныя  его  мысли  и  мечты. 

Въ  кадансѣ  встрѣчается  также  Фраза,  декламація: 
это  послѣднія  слова  всей  музыкальной  рѣчи. 

Вслѣдствіе  этого  не  всегда  можно  играть  ихъ  на 
столько  скорѣе,  на  сколько  мельче  они  напечатаны 
противъ  остальныхъ  нотъ  пьесы,  й  во  всякомъ  слу- 
чаѣ  предпочтительно  съиграть  ихъ  медленнѣе,  но  вы¬ 
разительно  и  съ  чувствомъ,  т.  е.  по  намѣренію  ав¬ 
тора,  нежели  скоро,  но  безъ  чувства  и  выраженія, 
неотчетливо  и  неясно,  словно  въ  видѣ  Финальной 
ерунды  съ  претензіями  только  на  блескъ  и  пикант¬ 
ность. 

Что  же  касается  самаго  темпа  для  пьесъ,  какъ 
онъ  предназначается  авторомъ,  то  каждый  учащійся 
и  исполнитель  долженъ  прежде  всего  обсуживать  на 
сколько  онъ  обладаетъ  силою  и  подготовкою  для  хо¬ 
рошаго  ея  исполненія;  затѣмъ,  соразмѣрно  тому  уже 
опредѣлить  себѣ  темпъ,  въ  какомъ  ему  возможно  бу¬ 
детъ  исполнить  пьесу  до  самаго  конца  по  всѣмъ  тре¬ 
бованіямъ  автора  и  по  всѣмъ  правиламъ  хорошаго 
музыкальнаго  вкуса. 

Какую-же  пользу  приноситъ  бѣшенная,  молиіеоб- 
разная  быстрота  пальцевъ,  когда  въ  игрѣ  недостаетъ 
ни  интеллектуальной  ни  душевной  зрѣлости?  Шар- 
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мамокъ  на  свѣтѣ  болѣе  чѣмъ  нужно,  а  превращеніе 
человѣка  въ  таковой  механическій  приборъ,  не  есть- 
ли  оно  профанація  міротвореиія  п  искусства? 

Нельзя  также  пе  обращать  вниманіе  и  на  употре¬ 
бленіе  педали 

Педаль  имѣется  у  рояли  для  той  цѣли,  чтобы  піа¬ 
нистъ  могъ  придавать  своей  игрѣ,  какъ  болѣе  мяг¬ 
кости  п  звучности,  такъ  и  болѣе  силы  и  эффекта. 
Но  съ  педалью  нужно  обходиться  очень  осторожно. 

Каждый  учащійся  долженъ  умѣть  играть  звучно,  мягко, 
твердо  и  сильно,  плавно  и  гладко  само  по  себѣ  и  безъ 
педали,  потому  что  педаль  вовсе  не  придаетъ  болѣе 
звучности,  плавности,  мягкости  и  силы  тому,  кто 
самъ  по  себѣ  играетъ  беззвучно,  неровно  и  жестко-, 
напротивъ  того,  въ  такомъ  случаѣ  педаль  выказы¬ 
ваетъ  только  еще  болѣе  всѣ  недостатки  игры,  пу¬ 
стоту  и  бездушность  ея. 

Въ  наибольшихъ  случаяхъ,  однакоже,  педаль  упо¬ 
требляется  дѣйствительно  только  для  того,  чтобы  ум¬ 
ноженіемъ  гула  какъ  -  бы  стушевать  пенистость 
и  неровность  игры.  Настояіцимъ-же  результатомъ 
таковой  пгры  является  одна,  лишь  музыкальная 
каша64. 

Педалью  можно  пользоваться  единственно  тогда, 
когда  игра  уже  достигла  довольно  совершен¬ 
ной  степени,  и  когда  учащійся  уже  довольно  выра¬ 
боталъ  свою  игру  во  всѣхъ  отношеніяхъ,  какъ  въ 
техникѣ,  такъ  и  во  взглядѣ  на  искусство.  Употреблять 
педаль  надобно  по  указанію  актора;  если  же  этотъ 


послѣдній,  не  предписавъ  ничего,  предполагалъ  бла¬ 
горазумное  употребленіе  педали,  тогда  надобно  брать 
ее  такъ,  чтобы  никогда  аккорды  и  пассажи  (особенно 
хроматическіе)  не  сливались,  а  выходили-бы  отчетли¬ 
выми  и  удобопонятными  безъ  излишняго  шума,  гро¬ 
ма  и  гула. 

Кромѣ  точнаго  исполненія  всѣхъ  выше  описанныхъ 
требованій,  зависитъ  окончательно  удачное  исполне¬ 
ніе  еще  отъ  полнаго  пониманія  и  осмысленнаго  ана¬ 
лиза  пьесы,  касательно  характера  ея. 

Есть  много  разнородныхъ  Формъ  пьесъ,  изъ  кото¬ 
рыхъ  однѣ  болѣе  или  менѣе  печальнаго  или  серіоз- 
наго,  а  другія  веселаго  или  игриваго  содержанія. 
Таковыя  Формы:  ІЯосІііпіе,  Ваііабе,  РагарЬгазе,  Шіарзо- 
(Ііе,  Рапіаізіе,  Сііапвоп  вам  рагоіев,  Вагсагоіе,  Копсіо 
и  т.  д. 

Піанистъ  долженъ  вникать  въ  ихъ  содержаніе  и 
предложить  самому  себѣ  вопросъ:  Что  именно  сочи¬ 
нитель  хотѣлъ  сказать  или  рисовать  этой  пьесою? 
Что  именно  сочинитель  хотѣлъ  изображать  этой  му¬ 
зыкальной  картиною?  И  если  душа  и  Фантазія  его, 
нагрѣвшіяся  и  оживляющіяся  при  исполненіи,  сочув¬ 
ствуютъ  одушевленнымъ  звукамъ;  если  нота  для  него  не 
черная  простая  точка,  а  живой  призракъ;  если  такты 
н  части  для  него  не  штрихи,  сдѣланные  литографомъ, 
а  дѣйствительныя  Фразы,  исполненныя  декламаціи 
т.  ѳ,  рѣчь  музыкальная,  какой-то  неземной,  небесный 
языкъ, — тогда  онъ  вполнѣ  передастъ  свою  задачу; 
онъ  сдѣлался  вѣрнымъ  переводчикомъ  и  толковникомъ 
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сочинителя,  котораго  онъ  понялъ,  потому  что  душа 
автора  и  собственная  его  душа  слились  въ  единое 
цѣлое. 

Вообще  сказать,  человѣкъ  безъ  сердца,  безъ  теп¬ 
лыхъ  чувствъ,  скодько-бынм  было  въ  немъ  техниче¬ 
скаго  таланта,  не  можетъ  и  не  долженъ  претендовать 
на  музыкальное  творчество,  оттого  что  онъ,  по  неспо¬ 
собности  къ  воспріятію  душевныхъ  впечатленій,  не¬ 
способенъ  также  и  къ  воспроизведенію  таковьгхъ.  Не¬ 
бесное  искусство  должно  дѣйствительно  морально  воз¬ 
вышать  человѣка,  а  потому  оно  и  требуетъ  того  мо¬ 
рально-чистаго  настроенія  души  и  сердца,  посред¬ 
ствомъ  котораго  одного  лишь  и  возможно  передавать 
истинно  художественныя  творенія  въ  настоящемъ  ихъ 
величіи  и  въ  настоящей  ихъ  красотѣ,  какъ  истый 
даръ  небесъ. 

Недостаточно,  однако,  имѣть  только  природный  та¬ 
лантъ;  даже  самый  неоспоримый  талантъ  требуетъ 
усовершенствованія,  чтобъ  изъ  него  не  вышло  чего- 
нибудь  безпорядочнаго  (эксцентричнаго).  Для  того -же, 
чтобы  сдѣлать  душу  чуткою  къ  исполненію  идеально 
изящнаго  въ  музыкѣ  и  къ  перенесенію  его  къ  соб¬ 
ственному  воспроизведенію,  начинающему  художнику, 
живущему  для  своего  искусства,  не  только  необходимо 
добросовѣстно  слѣдовать  совѣтамъ  и  примѣру  сво¬ 
его  преподавателя  со  зрѣлымъ  обсужденіеагл  ихъ  цѣли, 
но  также  должно  обращать  вниманіе,  какъ  на  особенно 
развивающій  элементъ,  на  ©перу  (съ  хорошимъ  выбо 
ромъ  и  исполненіемъ),  концертъ  и  квартетъ  (камеръ- 
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музыку).  Опера  даетъ  ему  великій  еивешЫс  правиль¬ 
ной,  нскуссной  и  характернческой  разработки  орке- 
отральныхъ  оттѣнковъ,  въ  соединеніи  съ  пѣніемъ, 
лежащимъ  въ  основаніи  всякой  и  всей  музыки.  Кон¬ 
цертъ  даетъ  нѣжные  детали  особеннаго  управленія  и 
пониманія  выступающихъ  въ  немъ  $оіо  инструментовъ. 
Наконецъ,  каммеръ-музыка  (Квинтетъ,  Квартетъ,  Тріо) 
даетъ  возможность  его  духовному  уху  ясно  предста¬ 
вить  себѣ  пскуссиое  строеніе  музыкальныхъ  Формъ 
г;  комбинацій,  въ  самомъ  нѣжномъ  и  вмѣстѣ  съ  тѣмъ 
прозрачномъ  образѣ,  относительно  киутренниаго  смы¬ 
сла  и  выразительности.  Все  это  въ  высшей  степени 
важно  для  исполненія  имъ  пьесъ,  съ  усвоенной  уже 
правильной  Фортепіанной  игрой.  Чтобы  извлечь  изъ 
оперы  для  своего  музыкальнаго  развитія  полную,  дѣй¬ 
ствительную  пользу,  слѣдуетъ,  понятно,  совершенно 
забыть  о  драматическомъ  дѣйствіи  и  принимающихъ 
къ  немъ  участіе  и  только  слушать  музыку  и  пѣніе 
(какъ  и  что  поется) 

Не  могу  упустить  здѣсь  случай,  чтобы  не  рекомен¬ 
довать  предподавателямъ  игру  въ  4  руки  съ  учащи¬ 
мися.  Если  только  не  представится  какихъ  либо  пре¬ 
пятствій  со  стороны  или  самаго  учащагося  или  роди¬ 
телей  его,  такъ  какъ  послѣдніе  не  всегда  понимаютъ 
пользу  таковыхъ  занятій,  тогда  соображаясь  съ  спо¬ 
собностями  учащагося,  слѣдуетъ  играть  съ  нимъ  пьесы 
въ  4  руки,  какъ  серьезнаго,  тагъ  и  игриваго  содер¬ 
жанія;  напр.  легкія  сонаты,  маленькія  пьесы  Вебера 
ор.  3.  и  ор.  10.,  Діабелди.  ор.  189.  РпіГипиваШеке; 
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Кулау  сонаты  ор.  44  п  ор.  66.  „ТЬёшев  аѵес  ѵагіаііопй1" 
Брюннера,  Бургмкшера,  Гюятеяа,  Герца.  Легкія  умерло 
ры  и  симфоніи  Гайдна,  Моцарта  и  пр.  и  пр.  Это  весьма 
развиваетъ  учащагося  въ  отношеніи  ритмической  и 
твердой  игры,  и  хорошаго  исполненія  вообще,  потом  у  что 
онъ  возметъ  примѣръ  съ  преподавателя,  который,  конеч¬ 
но,  долженъ  ему  внимательно  аккомпанировать  и  самъ 
твердо  исполнять  веѣ  музыкальныя  правила,  вникая 
въ  характеръ  пьесы  Разумѣется,  что  учащійся  обя¬ 
занъ  играть  поочередно  и  ту  и  другую  партію,  сна¬ 
чала  1-ю,  а  затѣмъ  и  2-ю;  это  возбудитъ  въ  немъ 
болѣе  охоты  и  привлечетъ  его  къ  хорошему  испол¬ 
ненію  пьесы. 

Если  преподаватель  самъ  можетъ  на  себя  вполнѣ 
положиться  въ  игрѣ  и  если  еще  къ  этому  имѣются 
необходимыя  приспособленія,  которыя  не  всегда  на 
ходятся  въ  его  распоряженіи,  то  игра  иа  двухъ  ®ор- 
тепіанахъ  (въ  двѣ  руки  на  каждомъ)  съ  ученицами 
также  очень  полезно.  Особенно  въ  учебныхъ  заведе¬ 
ніяхъ  и  частныхъ  пансіонахъ,  гдѣ  не  представляется 
никакого  затрудненія  относительно  Фортепіанъ,  очень 
полезно,  чтобы  старшій,  уже  хорошо  подготовленный 
классъ  ученицъ  упражнялся  въ  такой  совмѣстной  игрѣ. 
Понятно,  если  хотятъ  дѣйствительно  чего  нибудъ  до¬ 
стичь,  то  слѣдуетъ,  чтобъ  преподаватель  изучалъ  пьесу 
сперва  съ  каждой  ученицей  отдѣльно,  самъ  аккомпа¬ 
нируя  ей,  а  затѣмъ,  подготовивъ  такимъ  образомъ, 
давалъ  бы  имъ  играть  вмѣстѣ.  Этотъ  способъ  имѣетъ 
-го  бросающееся  въ  глаза  преимущество,  что  для  иву- 
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ченія  требуется  значительно  меньше  времени,  и  испол¬ 
неніе  еамо  по  себѣ  изящнѣе,  округленнѣе,  удастся 
во  всѣхъ  отношеніяхъ,  потому  что  при  атомъ  избѣ¬ 
гается  отнимающее  много  времени  совмѣстное  упраж¬ 
неніе,  при  частыхъ  ошибкахъ  съ  обѣихъ  сторонъ, 
чего  невозможно  избѣгнуть  въ  игрѣ  двухъ  неопыт¬ 
ныхъ,  нетвердо  знающихъ  ученицъ.  Это  самое  отно¬ 
сится  къ  пьесамъ  на  двухъ  юртепіанахъ  (въ  четыре 
руки  на  каждомъ).  Если  преподаватель  не  научитъ 
каждую  ученицу,  когда  она  хорошо  разработала  свою 
партію,  исполнять  ее  съ  его  аккомпанементомъ,  между 
тѣмъ  какъ  другая  слушаетъ  и  такимъ  образомъ  одно¬ 
временно  получаетъ  урокъ  игры  и  исполненія,  то  не¬ 
чего  и  ожидать  хорошаго,  округленнаго,  осмысленнаго 
исполненія  пьесы,  не  говоря  уже  о  томъ,  что  если 
ученицы  постоянно  всѣ  четыре  или  по  двѣ  вмѣстѣ 
упражняются,  то  не  только  пьеса  теряетъ  свою  пре¬ 
лесть  и  свѣжесть,  но  и  кромѣ  того  тратится  слиш¬ 
комъ  иного  времени  и  тормозятся  существенные  успѣ¬ 
хи  въ  игрѣ  8о1о,  безо  всякой  пользы  отъ  совмѣстной 
игры.  Совмѣстная  игра  на  двухъ  «ортепіанахъ  (въ  і 
руки  на  каждомъ)  можетъ  только  тогда  съ  пользою 
имѣть  мѣсто,  когда  ученицы  обладаютъ  одинаковыми 
знаніями,  и  только  послѣ  такого  добросовѣстнаго  пред¬ 
варительнаго  изученія  всѣ  четыре  допускаются  къ 
совмѣстной  игрѣ.  Въ  противномъ  случаѣ  такая  игра 
есть  напрасная  трата  времени,  недостойное  брянчаиіе 
И  безцѣльная  комедія.  Что  касается  игры  съ  другими 
инструментами  (скрипка,  віолончель),  то  надо  занѣ- 
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титъ,  что  установилось  совершенно  ложное  и  ни  на 
чемъ  не  основанное  мнѣніе,  что  это  очень  легко:  сто¬ 
итъ  только  считать,  и  дѣло  пойдетъ  на  лидъ.  Не  го¬ 
воря  уже  о  томъ,  что  пьесы,  какъ  Дуэты,  Тріо,  Квартеты 
и  т.  д*,  предполагаютъ  и  требуютъ  болѣе  зрѣлаго 
пониманія  и  хорошихъ  вспомогательныхъ  средствъ 
(техника),  не  надо  забывать,  что  въ  такихъ  случаяхъ 
Фортепіано  не  аккомпанируетъ,  а  исполняетъ  такую  же 
основную  партію,  какъ  и  другіе  инструменты,  и  всѣ 
три  или  четыре  инструмента  производятъ  этими  по¬ 
рознь  основными  партіями  тотъ  епзетЫе.  который  мы 
называемъ  Дуэтами,  Тріо,  Квартетами.  Также  точно 
должно  одинаково  хорошо  выполнить  подражанія  (іті- 
Ыіопз),  темы,  тематическую  работу,  музыкальныя 
Фразы  въ  каждомъ  инструментѣ  и  точно  обозначать 
ихъ  по  требованіямъ  автора  и  музыкальнаго  вкуса. 
Однимъ  словомъ,  духъ  пьесы  долженъ  парить  надъ 
исполненіемъ  каждаго  изъ  трехъ  или  четырехъ  ин¬ 
струментовъ,  какъ  надъ  нераздѣльнымъ  цѣлымъ,  если 
такая  совмѣстная  игра  должна  имѣть  музыкальную 
цѣль.  Кромѣ  того,  недостаточно  считать,  чтобы  со¬ 
хранить  епзетЫе,  но  еще  необходимо ,  чтобы  ритмъ 
въ  нскусснцыъ  исполненіи  и  пониманіи  проникалъ  п 
проходилъ  черезъ  всю  пьесу,  для  того  чтобы  звуковой 
обра-зъ  также  получилъ  должную  ритмическую  рамку 
(см.  „Этюдыа  о  ритмѣ).  Если  такое  понятіе  объ  окон¬ 
чательной  цѣли  всякой  совмѣстной  игры,  какъ  на  двухъ 
Фортепіанахъ,  такъ  и  съ  другими  инструментами,  не 
принимается  въ  раѳсчетъ,  то  остается  только  пожа- 
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дѣть  объ  употребленномъ  на  это  времени,  о  еыгран- 
ной  пьесѣ,  о  музыкальномъ  образованіи  играющих/, 
и  объ  ушахъ  почтенныхъ  слушателей. 

Случается  иногда,  что  довольно  развитый,  въ  дру 
г  ихъ  отношеніяхъ,  піанистъ  не  въ  состояніи  испол¬ 
нять  какую  либо  пьесу  до  конца  безъ  частыхъ  оста¬ 
новокъ.  Вслѣдетвіи  этого  недостатка,  превращающагося 
легко  въ  окончательную  привычку,  всякое,  даже 
нашірнлежнѣйшее  стараніе  и  всѣ  труды  окажутся  на¬ 
прасными,  потому  что  изъ  за  та  новаго,  на  заиканіе 
похожаго,  частаго  прерыванія  игры,  слушателю  не 
возможно  слѣдить  за  единствомъ  и  цѣлостью  ни  самаго 
содержанія  исполняемой  пьесы,  ни  почувствовать  ка¬ 
кого-либо  впечатлѣнія  отъ  игры.  Разузнавши  при¬ 
чины  недостатка,  конечно  при  должномъ  вниманіи  и 
терпѣніи,  возможно  предупреждать  сказанныя  дурныя 
послѣдствія.  Причины  же  въ  сказанномъ  случаѣ  бы¬ 
ваютъ  трехъ  родовъ:  или  піанистъ  мѣняетъ  безпре¬ 
станно  направленіе  глазъ,  емотрн  понеремѣнно  то 
на  ноты,  то  на  клавиши,  при  чемъ  голова  его  нахо¬ 
дится  въ  безпрерывномъ  движеніи,  вмѣсто  того,  чтобы 
слѣдить  единственно  только  за  нотами,  да  изрѣдка 
лишь,  корда  окажется  въ  томъ  нужда,  бросать  бѣглый 
взглядъ  на  клавиши  н  на  пальцы; — или-же  опъ  играетъ 
въ  слишкомъ  быстромъ  темпѣ,  несообразномъ  съ  тех¬ 
ническими  его  силами;—  или-же,  наконецъ,  онъ  вообще 
брался  за  пьесу  во  всѣхъ  отношеніяхъ  превышающую 
еще  музыкальныя  его  способности.  Иногда  веѣ  три 
причины  эти  встрѣчаются  совмѣстно  дѣйствующими; 


нногда-же  лишь  одна  какая-нибудь  изъ  нихъ.  Вни¬ 
мательный  преподаватель,  безъ  сомнѣнія,  вскорѣ  раз¬ 
личитъ  въ  чемъ-то  собственно  дѣло  и  не  упуская 
изъ  виду  главной  причины,  настойчиво  потребуетъ 
отъ  ученика,  чтобъ  онъ  всегда  игралъ  съ  полнымъ 
самосознаніемъ. 

Тѣмъ  ученикамъ,  которые  съ  нѣкоторымъ  трудомъ 
еще  разбираютъ  ноты,  въ  особенности  совѣтую  для 
сбереженія  излишняго  времени  и  труда,  привыкать  къ 
тому,  чтобы  при  перемѣнахъ  гармоній  они  не  сни¬ 
мали  пальцевъ  съ  взятаго  уже  аккорда  ранѣе,  чѣмъ 
они  повнимательнѣе  всмотрѣлись  въ  слѣдующій  ак¬ 
кордъ;  т.  е.  не  прежде,  чѣмъ  въ  точности  увѣрились 
нъ  какой  именно  аккордъ  слѣдуетъ  перейти.  Если -же 
они  этого  не  сдѣлаютъ,  то  имъ  не  разъ  совершенно 
понапрасну  нридетея  воротиться  къ  позиціи  перваго 
аккорда,  потому  что  часто  предполагаютъ  измѣненіе 
гармоніи  тамъ,  гдѣ  быть  можетт»  измѣненъ  одинъ 
лишь  только  звукъ. 

Въ  заключеніе  надо  еще  упомянуть  здѣсь  объ 
одномъ  маленькомъ  обстоятельствѣ,  именно,  о  перево¬ 
рачиванія  страницъ  во  время  игры.  Она  должна  такъ 
происходить,  чтобы  этюдъ  или  пьеса  при  этомъ  не 
прерывались;  и  играющій  долженъ  рано  пріучиться 
свободно  переворачивать  одной  рукой  въ  то  время, 
какъ  другая  спокойно  продолжаетъ  игру.  Бъ  настоя¬ 
щее  время  ноты  уже  такъ  печатаются,  чтобъ  въ  одной 
рукѣ  приходилось  паузы  въ  томъ  мѣстѣ,  гдѣ  происхо¬ 
дитъ  переворачиваніе;  если  этого  нѣтъ,  то  надо  тамъ 


переворачивать,  гдѣ  предоставляется  тому  удобный 
случай,  хоть- бы  это  было  за  нѣсколько  тактовъ  до 
конца  страницы,  и  тогда  играющій  долженъ  выучи¬ 
вать  наизусть  остающееся  до  конца  для  того,  чтобы 
конецъ  одной  страницы  не  отдѣлялся  отъ  начала  дру¬ 
гой.  Или  играющій  можетъ  выучить  наизусть  нѣ¬ 
сколько  тактовъ  слѣдующей  страницы  до  тѣхъ  поръ, 
пока  удобно  будетъ  перевернуть.  Прерывать  же  игру 
изъ-за  переворачиванія  совсѣмъ  непрактично,  неудоб¬ 
но,  потому  что  епзетЫе  страдаетъ  отъ  этого  въ 
высшей  степени. 

Касательно  Сонатъ,  то  онѣ,  какъ  извѣстно,  класси¬ 
ческія  сочиненія,  которыя  намъ  служатъ  моделью  въ 
отношеніи  чистоты  слога,  вкуса  и  порядка.  Онѣ  нѣ¬ 
которымъ  родомъ  похожи  на  „антинисс,  потому  что, 
подобно  имъ,  онѣ  отличаются  изяществомъ  Формъ 
безъ  постороннихъ  прикрасъ:  красота  ихъ  заилю 
чается  въ  натуральной  простотѣ  и  въ  неподдѣльномъ 
величіи.  Ихъ  надобно  особенно  внимательно  играть, 
чтобы  поверхностная  игра  не  портила  бы  прямыхъ 
линій  ихъ  изящной  Формы.  Изучая  и  исполняя  ихъ. 
нужно  воспроизводить  и  нарисовать  музыкально-изящно 
находящуюся  въ  нихъ  звуковую  картину  вѣрными,  смѣ¬ 
лыми  штрихами,  состоящая  изъ  явственныхъ  мелодій, 
полнозвучнаго  веденія  голосовъ  и  выразительно  съ 
искусствомъ  передаваемыхъ  вопросовъ  ,  отвѣтовъ , 
темъ  и  аккомпанементовъ,  Фигурацій  и  поддражанія 
(ітіШіопз).  Въ  нихъ  слѣдуетъ  соблюдать  всецѣло 
тЬ.  чт<)  сказано  для  пьесъ,  чтобы,  по  возможности, 
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нскусенымъ  исполненіемъ  выказать  должное  уваженіе 
къ  безсмертному  генію  великихъ  творцовъ. 

Для  занятій,  преслѣдующихъ  серьезную  цѣлъ,  осо¬ 
бенно  полезно  упражненіе  и  глубокое  изученіе  (вса¬ 
сываніе)  классической  музыки.  Какъ  только  учащійся 
достигаетъ  необходимой  умственной  и  технической 
зрѣлости,  ему  слѣдуетъ  предоставить  на  выборъ,  смотря 
по  способностямъ,  произведенія  Генделя,  Скарлатти, 
Баха  и  друг.  —  Но  нельзя  при  этомъ  упустить  изъ 
лиду,  что  исяліючіительмо  классическое  образованіе  тоже 
нѣкоторымъ  образомъ  односторонне,  и  хорошо  вы¬ 
бранная  новѣйшая  литература  должна  изучаться  на 
равнѣ  съ  классическою. 

Умѣніе  преподавателя  хорошо  самому  еъиграть  предъ 
учащимся  все  тб,  чтб  послѣднему  задано,  служитъ  не¬ 
обыкновенною  помощью  успѣшному  обученію.  Уча¬ 
щійся,  услышавъ  примѣръ  хорошаго  исполненія,  ста¬ 
нетъ  подражать  ему  по  всѣмъ  музыкальнымъ  требо¬ 
ваніямъ,  такъ  что  этимъ  легче  будетъ  приводить 
учащагося  къ  той  степени  игры,  на  которой  нахо¬ 
дится  самъ  преподаватель.  Кромѣ  того  это  предохра¬ 
нитъ  ихъ  обоихъ  вообще  браться  за  тб,  до  чего  еще 
не  дозрѣли. 

Если  же  самъ  преподаватель  недостаточно  еще 
способенъ  ни  чувствовать  идеально -изящное,  ни  вы¬ 
казывать  стремленій  къ  нему,  то  какимъ  же  обра¬ 
зомъ  ученики  его  могутъ  одушевляться  теплымъ  со 
чувствіемъ  къ  идеаламъ  искусства? 


Относительно  таковой  ошибки,  выбирать  слишкомъ 
еще  трудныя  пьесы  для  учащагося,  прошу  обратить 
вниманіе  на  мое  ..Руководство5*,  в ъ  которомъ  между 
прочимъ  въ  I  частя  подъ  №  6  (первыя  пьески)  и 
во  II  части  подъ  №  5.  собственно  на  пользу,  кант, 
учащихся,  такъ  и  самихъ  исполнителей,  я  спеціально 
я  серьезно  трактую  объ  этомъ  важномъ  предметѣ. 

Все  таки  здѣсь  необходимо  особенно  упомянуть  объ 
одномъ  очень  большомъ  неудобствѣ.  Бываютъ  случаи, 
когда  лица,  отъ  которыхъ  въ  большей  или  меньшей 
степени  зависитъ  положеніе  преподавателя,  безъ  осо¬ 
беннаго  таланта  и  призванія  вмѣшиваются  въ  его 
спеціальность  еще  въ  другихъ  отношеніяхъ,  кромѣ 
тѣхъ,  на  которыя  уже  разъ  указало  въ  этой  книгѣ. 
Со  стороны  такихъ  лицъ,  даже  не  родителей  учащей¬ 
ся  молодежи,  съ  которою  занимается  преподаватель, 
исходятъ  иногда  требованія  епаетЫе  пьесъ  (Дуэтовъ, 
’Гріо  пли  на  двухъ  Фортепіанахъ  въ  8  и  въ  і  руки) 
для  изученія  п  исполненія  его  ученицами,  представ¬ 
ляющими  звѣзды  первой  величины  на  извѣстныхъ  му¬ 
зыкальныхъ  8оігёе§  и  актахъ.  По  его  внутреннему 
убѣжденію  и  музыкальной  состоятельности,  какъ  пе¬ 
дагога  и  исполнителя,  такія  пьесы  въ  музыкальномъ 
отношеніи  суть  вполнѣ  незрѣлые  плоды  для  него  и 
его  ученицъ  и  въ  самом ъ  счастливомъ  случаю  такія 
исполненія  съ  величайшимъ  трудомъ  сохраняютъ 
тактъ,  благодаря  снисходительности  аккомпанирую¬ 
щихъ.  Они  сходятъ  сухо,  безъ  внутренняго  значенія, 
и  если  они  нѣкоторымъ  образомъ,  въ  отношеніи  так¬ 
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та  И  техники,  проходятъ  благополучно,  они  вмѣстѣ 
съ  тѣмъ  оправдываютъ  выраженіе:  «вогнать  пьесу 
въ  могилу.»  Такимъ  образомъ,  преподавателю  и  уче¬ 
ницамъ  приписывается  больше,  чѣмъ  они  могутъ  дать 
при  степени  ихъ  развитія.  Но,  чтобы  не  попасть  въ 
своемъ  зависимомъ  положеніи  въ  немилость,  прихо¬ 
дится  исполнить  желаніе,  даже  съ  опасностью  да¬ 
ромъ  потратить  время,  помѣшавъ  дѣйствительному 
успѣху  и  въ  самомъ  счастливомъ  случаѣ  сдѣлавъ  изъ 
ученицъ  играющихъ  автоматовъ.  При  этомъ  забыва¬ 
ютъ,  что  въ  музыкальномъ  отношеніи  учащимися  п 
слушающими  ничего  не  выигрывается,  а  много  теряется, 
особенно  уваженіе  къ  генію  великихъ  композиторовъ 
и  къ  хорошему  музыкальному  (удобопонятному)  ис¬ 
полненію.  Пора  уже  наконецъ  вступить  въ  свои  пра¬ 
ва  тому  мнѣнію,  что  учащаяся  молодежь  не  должна 
быть  выдрессирована,  а  должна  приходить  къ  основа¬ 
тельнымъ  знаніямъ  въ  опредѣленныхъ  здравымъ  смыс¬ 
ломъ  и  навыкомъ  границахъ.  *) 

Въ  заключеніе  долженъ  я  каснуться  еще  подробнѣе 
не  маловажнаго  предмета,  а  именно  того,  какимъ 
способомъ  учащійся.,  ради  собственной  его  пользы  > 
долженъ  разбирать  этюды  или  пьесы  и  приготовлять 
ихъ  къ  уроку. 

Выигрывается  очень  много  времени,  а  равно  н  са¬ 
мое  занятіе  во  время  урока  окажется  не  такт,  уто- 


*)  См.  И*  Вебера  Руководство  для  вяс/гемпт.  періюн.  обученіи  на 
ФОртем.  подъ  №  6.  „первыя  пьески*. 


мителышмъ  для  преподавателя,  когда  учащійея  пред- 
варите льно  самъ  про  себя  разобралъ  свою  задачу 
Разбирать-же  этюды  или  пьесу  ко  время  урока  до- 
пускается  только  въ  томъ  случаѣ  когда  учащійся  еще 
слабъ  и  не  довольно  развитъ;  но  какъ  только  онъ 
уже  выказываетъ  хоть  нѣкоторую  степень  развито¬ 
сти.,  тогда  пора,  чтобъ  онъ  начиналъ  пріучаться  къ 
нѣкоторой  самостоятельности,  подобно  тому,  какъ  ре¬ 
бенокъ  отъучивается  отъ  безпрестаннаго  за  нимъ 
надзора  няньки. 

Въ  этомъ  встрѣчается  двоякая  выгода:  во  первыхъ 
выигрывается  время  для  самаго  урока.  Преподава¬ 
тель  можетъ  болѣе  заниматься  развитіемъ  техники 
удобнѣе  поправлять,  не  стѣсняясь  временемъ,  ошибки 
приготовленныхъ  уже  этюдовъ  и  пьесъ.  Во  вторыхъ- 
кому  бы  не  было  желательнымъ,  чтобы  преподава¬ 
тель  его  во  время  урока  сохранялъ  свѣжее,  хорошее 
свое  расположеніе?  А  преподавателю  указанное  при¬ 
готовленіе  дѣйствительно  сохранитъ  и  расположеніе 
л  много  здоровья.  При  чемъ  не  должно  еще  з&бы, 
вать,  что  преподаватель,  когда  ему  приходится  тру¬ 
диться  при  разбираніи  учащимся  этюда  иди  пьесы, 
ни  дать  нп  взять  какъ  простой  репетиторъ:  для  дѣЙ 
ствительнаго  обученія  и  преподаванія  и  досуга  никакого 
не  найдется. 

Учащагося,  какъ  человѣка  можно  развивать  мало- 
по-малу  на  столько,  что  онъ  будетъ  твердо  помнить, 
гдѣ  взять  діезы,  бемоли,  бекары  и  по  какому  такт- 


ному  расчету  считать  *);  а  какъ  йоты  называются, 
тому  онъ  долженъ  уже  съ  самаго  начала  твердо  на¬ 
учиться.  Разумѣется,  что  приходится  показать  ему 
особенно  трудныя  или  новыя  пьесы,  слегка  разои* 
рать  ахъ  съ  нимъ,  давать  объясненія,  предупреждать 
ошибки  и  т.  д.}  но  въ  строгомъ  емыслѣ  разбирать 
все  это,  значитъ  избаловать  учащагося  до  того,  что 
онъ  наконецъ  никогда  не  будетъ  самостоятельнымъ. 

Цѣль  всякаго  обученія  и  воспитанія  состоитъ  въ 
томъ,  чтобы  въ  концѣ  концовъ  человѣкъ  сдѣлался 
независимымъ  п  зналъ-бы  твердо,  какъ  слѣдуетъ  ис¬ 
полнять. 

Неужели  въ  музыкѣ  цѣль  другая? 

Неужели  предполагаютъ,  что  преподаватель  оста¬ 
нется  вѣчнымъ,  безсмертнымъ  товарищемъ? 

Лучше  и  выгоднѣе  во  всѣхъ  отношеніяхъ,  чтобы 
подобный  взглядъ  на  преподаваніе  наконецъ  исчезъ 
и  чтобы  возродилось  болѣе  правильное  и  здоровое  во- 
зрѣніе.  И  такъ  нужно  требовать  приготовительнаго 
разбора  новыхъ  уроковъ,  конечно  согласно  съ  досу¬ 
гомъ  учащагося,  сколько  ему  можно  посвящать  заня¬ 
тію  музыкой.  Во  всякомъ-же  случаѣ  не  болѣе  зада¬ 
вать,  какъ  сколько  онъ  въ  состояніи  хорошо  разобрать 
къ  послѣдующему  уроку.  Въ  особенности  поведетъ 
таковое  направленіе  къ  выгодамъ  обѣихъ  сторонъ, 

*і  Учащійся  долженъ  привыкать  высчитывать  н  вычислятъ  каж¬ 
дый  тактъ  (тактовый  счетъ),  какъ  ариѳметическую  задачу*  С*. 
„Руководство51  Веберн  подъ  №  2.  букв.  д.  Тактъ. 

ПГГВЭОД.  ИР*  0*УЧ.  ПТР*  ИА  ФОРТЕПІАНО. 
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когда  преподаватель  начнетъ  еъ  легкихъ  этюдовъ  и 
пьесъ,  хотя-бы  сначала^  какъ  бы  для  пробы  нѣсколь¬ 
кими  только  тактами.  Тогда  черезъ  нѣсколько  време¬ 
ни,  учащійся  станетъ  разбирать  съ  большею  лег¬ 
костью  и  хорошо  п  болѣе  пространныя  задачи.  Не¬ 
обходимо  только  всегда  внимательно  контролировать 
разбираемое  и  никогда  ничего  не  пропускать  безъ 
поправки  и  безъ  объясненія  того,  чтб  потребуетъ 
внимательности  или  относится  къ  пріобрѣтенному 
уже  упражненіями  знанію  учащагося. 

Іакимъ  ооразомъ  оба,  и  преподаватель  и  учащійся, 
облегчатъ  другъ  друга  къ  своемъ  дѣлѣ  и  самое 
ооученіе  въ  короткое  время  принесетъ  наилучшіе 
плоды. 


Приходится  часто  слышать,  что  у  того  или  дру¬ 
гаго  преподавателя  хорошій  или  плохой  методъ;  но 
очень  не  многіе  знаютъ,  что  именно  зтимъ  они  хо¬ 
тятъ  сказать. 

Слово  „Методъ с<  есть  самое  выраженіе  чего-то,  что 
чувствуется,  но  чему  не  умѣютъ  давать  опредѣленное 
значеніе. 

Методъ  значитъ,  когда  преподаватель  владѣетъ  твер¬ 
дымъ  знаніемъ  и  по  убѣжденію  ведетъ  учащагося  къ  ясно 
опредѣленной  цѣли,  всегда  съ  полнымъ  сознаніемъ  того, 
на  какой  степени  находится  учащійся  и  куда  именно  еще 
слѣдуетъ  направлять  его. 
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Это,  слѣдовательно,  имѣетъ  только  отношеніе  къ 
твердо  начертанному  плану,  по  которому  преподаватель 
непоколебимо  и  логично  учитъ.  А  потому  самое  руко¬ 
веденіе  учащагося  остается  все  тѣмъ -же,  на  какой- бы 
точкѣ  музыкальнаго  развитія  не  находился  послѣдній. 
Относительно  этого  указываю  на  мое  „ Руководство и, 
гдѣ  во  второй  части  подъ  №  2  (обращеніе  еъ  дѣтьми), 
особенно  спеціально  говорится  объ  этомъ,  довольно 
важномъ  для  успѣшнаго  преподаванія,  предметѣ. 

Здѣсь  остается  только  упомянуть  о  первомъ  пріемѣ 
преподаванія,  а  именно  о  томъ,  какъ  опредѣлить  сте¬ 
пень  музыкальнаго  знанія  и  развитія  учащихся. 

Не  съ  каждымъ  учащимся  приходится  начинать  съ 
самыхъ  азовъ. 

Чтобы  узнать  безошибочно,  на  какой  степени  дѣй¬ 
ствительно  находится  учащійся  по  своимъ  способно¬ 
стямъ  и  по  знанію  своему,  и  чтобы  быть  въ  состояніи 
твердо,  безъ  траты  времени,  опредѣлить  надлежащую 
степень  его  познаній,  достаточно,  чтобъ  онъ  выка¬ 
залъ  на  сколько  онъ  подвинутъ  въ  техникѣ,  а  затѣмъ 
заставить  его  играть  тб,  чтб  онъ,  по  мнѣнію  своему, 
лучше  всего  исполняетъ.  Если -же  онъ  этого  не  въ  со¬ 
стояніи  будетъ,  по  какимъ  бы  то  ни  было  причинамъ, 
то  надобно  задать  ему  разобрать  что-нибудь  новое, 
безъ  всякой  помощи,  къ  слѣдующему  первому  уроку. 
Изъ  этого  сейчасъ  же  выяснится  степень  знанія  и 
развитія  его  и  преподаватель  можетъ  легко  опредѣ¬ 
лить  подходящую  степень  плана.  И  это  же  легко  уз¬ 
нать,  потому  что  знаніе  въ  техникѣ,  и  умѣніе  испод 
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пять  отюды  и  пьесы  составляютъ  нѣчто  нераздѣль¬ 
ное  по  связи  между  собою. 

Обученіе  по  плану  раздѣлено  на  приготовительную 
степень  и  на  остальныя  затѣмъ  4  степени,  которыя  по¬ 
степенно  и  послѣдовательно  приготовляютъ  одна  дру¬ 
гую  и  взаимно  одна  другой  служатъ  опорою. 

Пригатовмтельмая  §т©к©юь. 

Этюды  Шмита  ор.  16.  (изданіе  К.  Эд.  Вебера).  См 
Приложеніе.  Знаніе  Клавіатуры.  Изученіе  дисканто¬ 
выхъ  нотъ.  Раздѣленіе  нотъ  съ  примѣрами  Объяене. 
піе  цѣлыхъ  и  полутоновъ,  и  знаковъ  измѣненія  (діезъ, 
бемоль  и  бекаръ)  съ  примѣрами.  Порядокъ  діезовъ  и 
бемолей.  Бѣглое  и  безостановочное  чтеніе  дисканто¬ 
выхъ  нотъ.  Этюды  Шмита  ор.  16  (изданія  Вебера),  гл 
I.  ІГ,  III  и  IV.  Легкія  пьески  въ  родѣ  Келера,  народныя 
Пѣсни  всѣхъ  націй. 


Этюды  Шмита  ар  16,  гл.  III,  IV  и  V,  и  приго¬ 
товленіе  къ  гаммамъ  и  арпеджанъ.  Упражненія  для 
кисти  руки  гл.  VIII.  Исполненіе  мажорныхъ  гаммъ 
съ  діезами,  медленно,  но  твердо  въ  родѣ  зтюдовъ  для 
5  пальцевъ  (Шмитъ  гл.  III).  Изученіе  бассовыхъ 
нотъ;  а  затѣмъ  бѣглое,  безостановочное  чтеніе  нотъ 
въ  обоихъ  ключахъ.  Твердое  знаніе  раздѣленія  нотъ. 
Легкія  пьесы  въ  4  руки:  Діабелли  ор.  149,  тетрадь  І.— 


Познякова  20  упражненія. — Рей  йене  ор.  54.  тетр.  1.— 

Діабелли  ор.  163  №  1—6.  — Легкія  пьесы  въ  2  руки: 
Келера  (КоЫег)  практическій  методъ  тетр.  1.  *).  — 
Этюды  Брюннера  ор.  23.  тетр.  1,  2,  3  и  4.  -  Бертими 
1 2  реШа  тогсеаих.  —  Клементи  сонаты  ор.  36  №  1,  2,  3  — 
Легкія  пьесы  для  дѣтей  въ  родѣ  Вильмъ.  Ье  іеппе 
Ріапіаіе. — Бернардъ  Ье  ^еипе  Ріапівіе.  тетр.  І.-Бург- 
міюллеръ  „ОгоМепее  МеІойіепЬисЪ*  тетр.  1.  —  Альберти 
ор.  26.  Ье  реііѣ  агІіМе  и  пр. 

Втерм 

Этюды  Шмита  ор.  16.  гл.  III,  IV,  ѴЦ  VII,  VIII  и 
IX.  -  Мажорныя  гаммы  съ  діезами  и  бемолями  **). 

*)  Рекомендуется  въ  особенности  тѣмъ  учащимся,  которымъ  нс 
всегда  легко  доступно  пріобрѣтеніе  все  новыхъ  да  новыхъ  этюдовъ 
п  пьесъ,  такъ  какъ  въ  тетрадяхъ  Келера  собрало  большое  коли¬ 
чество  превосходныхъ  приготовительныхъ  упражненій,  этюдовъ  и 
пьесъ  (даже  Сонаты  Кулау  и  Илеиенти,  Рондо  Моцарта  и  Гуммеля  и  др.)., 
которыя  чрезвычайно  удобны  для  методическаго  обученія.  Къ  тому  - 
же  всѣ  эти  сочиненія  довольно  систематично  распредѣлены  въ  по¬ 
степенномъ,  относительно  техники,  порядкѣ,  и  ио  этому  соединя¬ 
ютъ  въ  себѣ  пріятное  съ  полезнымъ.  --  Съ  этой  точки  зрѣнія  ре¬ 
комендуется  также  „учебникъ  фортепіанной  игры"  I.  В.  Риба,  сочи¬ 
неніе  и  цѣль  котораго  могутъ  быть  поставлены  гораздо  выше, 
чѣмъ  прежде  означенное  сочиненіе  Келера  Этотъ  учебникъ  состо¬ 
итъ  изъ  разныхъ  тетрадей  (до  12  пли  13),  послѣдовательность 
которыхъ  насчетъ  постепенной  трудности  и  музыкальнаго  разви¬ 
тіи  во  всѣхъ  отношеніяхъ  очень  логична. 

**)  Необходимо  обращать  вниманіе  на  то,  чтобы  учащіеся  не  на¬ 
зывали  фа  мажоръ,  „фа  бемоль"  мажоромъ,  какъ  зто,проти 
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Мажорныя  арпеджіи  еъ  діезами  и  бемолями,  сначала 
просто  въ  родѣ  этюдовъ  3-ю  пальцами  (Шмитъ  гл.  III; 
а  потомъ  еъ  удареніемъ  въ  4  темпа  *)  въ  твердомъ 
и  медленномъ  исполненіи.  —  Этюды  Келера  ор.  50.— 
Бургмюллера  ор.  100. — Дювернуа  ор.  120. — Кулау  сонаты 
ор.  55  №  1  —  6.  —  Краузе  ор.  1.  сонаты  №  1.  2.  3.  — 
Клементи  сонаты  ор.  36.  №  4.  5.  6.  — Брюннера  сонаты 
ор.  250.  ор.  260.  ор.  312. — Діабелліи  сонаты  ор.  157. 
Л*2  1.  2.  3.  —  Келера  практическій  методъ  тетр  2.  — 
Легкія  пьесы  въ  родѣ  Бернардъ.  Ье  )еппе  Ріалівк. 
тетр.  1.  2.  3.  —  Бургмюллеръ  „ОоЫепез  Ме1о4іепЬпсЬс‘ 
тетр.  2.-Аліьберти  „Ьа  іпоіавоп  (Гог0,  ор.  32.  ор.  28.— 
Брюннеръ  ор.  46.  ор.  41  и  пр. 

Тр©тыі  йѵтет* 

Этюды  Шмита  ор  16.  гл.  УШ.  X.  XI.  и  XII.  — 
Мажорныя  гаммы  и  арпеджіи  съ  діезами  и  бемолами 
еъ  удареніемъ  въ  4  въ  противодвиженіи.  —  Минор¬ 
ныя  гаммы  съ  діезами  и  бемолами,  сначала  безъ  уда¬ 
ренія,  а  послѣ  также  съ  удареніемъ  въ  4.  Мажор¬ 
ныя  и  минорныя  арпеджіи  еъ  діезами  и  бемолами  во 

правилъ  музыкальнаго  равнтіи,  чает*  еще  случается.  Они  дѣлаютъ 
вто,  чтобъ  различать  фа  мажоръ*  (1  беиоломъ)  отъ  „фа  д*езъ“ 
мажора  (6*  діазамн),  забывая,  что  называть  гамму  слѣдуетъ  всегда 
по  ее  Фундаментальному  звуку  (тоникѣ).  См.  Руководство  Вебера 
подъ  4.  Гаммы. 

#)  См.  Шмитъ  ор.  16.  (изданіе  Вебера)  на  етр.  22  и  23,  ш  при- 
і отовнтельньта  упражненія  гі.  IV. 
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всѣхъ  позиціяхъ.  Мажорныя  и  минорныя  аккорды  — 
арпеджіи  съ  удареніемъ  въ  4. — Этюды  Бертини  ор. 
100  или  Дювернуа  ор.  298. — Черни, ,Есо1е  сіе  Іа  ѵеіосі- 
ор.  209.  тетр.  1.— Бертини  ор.  175.  (Геллеръ  ор. 
47.  ор.  46.  ор.  45.)— Бертини  ор.  29.— Клементи  сона¬ 
ты  ор  37.  №  1.  2.  3  ор.  38.  №1.2.  3.  (изданіе 
Петерсъ).— Клементи  сонаты  Л»  15.  №  18.  (изданіе  Гол- 
ле).— Дуссенъ  сенаты  ор.  20  №  1  —  6. — Кулау  сенаты 
ор.  20.  №  1.  2.  3. — Легкія  сонаты  Гайдна  но  выбо¬ 
ру.— Моцарта  сонаты  15.  14.  2.  8.  5  и  11.  (изда¬ 

ніе  Петерсъ). — Рейнеке  сенаты  ор.  47.  А«  1.  2.— Крау¬ 
зе  сонаты  ор.  12.  №  1.  2.  3. — ор.  10. — ор.  19.  Ку¬ 
лау.  ор.  41,  Рондо,  тетр.  1.  2. —  Легкія  пьесы  (Кунцъ 
степень  II.  и  III):  Фосса,  Бейера,  Брюннера,  Крамера, 
Бургммшера,  Дювернуа,  Бернардъ,  Альберти,  Куэ,  Гюн- 
тена,  Лейбаха,  Лисберга,  Ришардсъ.  Келера  практичес¬ 
кій  методъ  тетр.  3.  — Бургмюллеръ  „Сгоісіепез  Мекхііеп- 
ЪисЬ*  тетр.  2.  3.  4.  5.  6.— Моцарта  Копсіеаих,  Ѵагіи- 
4іоп8  и  пр. 

Примѣчаніе .  Если  при  нумерахъ  Сонаты  ука¬ 
зано  па  изданія,  то  слѣдуетъ  такъ  и  спраши¬ 
вать  въ  магазинѣ,  потому  что  указанный  поря¬ 
докъ  нумеровъ  соображается  только  съ  означен¬ 
ными  изданіями. 

Этюды  Шмита  ор.  16,  гл.  XII.— Черни  „Еішіев  )оішіа1іёге&а 
(ежедневные  этюды)  ор.  337.— Мажорныя  гаммы,  на- 
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чиная  съ  си  мажора  съ  аппликатурою  до  мажорной 
гамму.— Минорныя  гаммы  (мелодическія  и  гармони¬ 
ческія)  съ  удареніемъ  въ  4  въ  противодвиженіи.  Ма¬ 
жорныя  и  минорныя  арпеджіи  съ  діезами  и  бемоля¬ 
ми  во  всѣхъ  позиціяхъ  въ  противодвиженіи.  Мажор¬ 
ныя  и  минорныя  аккорды-арпеджіи  во  всѣхъ  позиці¬ 
яхъ  въ  противодвиженіи.  Арпеджіи  Дом  и  нантъ -гар¬ 
моній,  просто  и  въ  противодвиженіи  во  всѣхъ  пози¬ 
ціяхъ,  и  арпеджіи  уменьшенныхъ  септаккордовъ  въ 
позиціяхъ  элементарной  техники  и  въ  противодви¬ 
женіи.  Всѣ  мажорныя  и  минорныя  (мелодическія  п 
гармоническія)  гаммы  съ  терціями,  секстами  и  децл- 
мами;  и  хроматическая  гамма,  просто  и  въ  противо¬ 
движеніи,  равномѣрно  съ  терціями,  секстами  п  деци¬ 
мами  (малыхъ  и  большихъ)  съ  удареніемъ  въ  4,  въ 
О  п  въ  8. — Гаммы  и  хромат,  г.  играть  въ  октавахъ 
какъ  продолженіе  упражненіи  для  кисти  руки  (Шмитъ 
гл.  VIII.).  Ихъ  падо  играть  твердо;  спер пч  медлен¬ 
но  и  ровно,  а  потомъ  постепенно  скорѣе  и  еь  уда¬ 
реніемъ  (акцентомъ)  по  4,  какъ  исполняются  про¬ 
стыя  гаммы.  Черные  кл.  надо  взять  4-емъ  пальцемъ 
Этюды  Бертюии  ор.  176.  ор.  32.  Черни  ор.  299.  „Есо- 
гіе  Іа  ѵеіосііё^  тетр.  2  н  8. — Дювернуа  ор.  290  ор. 
300.— Черни  ор.  335.  Бертини  ор.  134  и  1 3  і  Ьів.  — 
Крамера.  84  этюды.  Сонаты  Краузе  ср.  19.  Сонаты 
Гайдна.— Сонаты  Рафа.  ор.  99.  №  1.  2  —Сонаты  Мо¬ 
царта  Л"  В.  б.  4.  7.  16.  1  и  18  (изданіе  Петерсъ).  — 
Сонаты  Клементи  №  48.  4.  8.  19.  37.  31.  22  (изданіе 
Голл-е.)  Сонаты  Дуееекъ  ор.  9.  ор.  35.  ор.  45.  ор.  23 
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(24).— тГенделя.  6  іи^иев.  Белова,  Ріё^еь  еі  іи^иев.  — 
Скарлати.  18  Ріёоез.  выбр.  Бюловъ.— Баха.  РеШеа  Ргё- 
Ішіеб  роиг  Іев  соштепсапі®.— Баха.  Воиггеія.  Саѵоііе^. 
выбр.  Бюловъ.  Пьесы  сродней  трудности,  болѣе  труд¬ 
ныя  и  трудныя,  смотря  по  техническимъ  успѣхамъ 
и  умственному  музыкальному  развитію;  (Кунцъ,  сте¬ 
пень  III,  IV  и  V):  Ашера.  Шпиндлера.  Горіа,  Делера, 
Пашера,  Лисберха,  Мошелесса,  Равина,  Арнольда,  Мен¬ 
дельсона,  Чайковскаго,  Литольфа,  Гуммела,  Геллера, 
Фильда,  Шульгофа,  Тальберга,  Гензелта,  Балакирева, 
Дюбюка,  Лангера,  Іаэла,  Лешетицнаго.  Приданъ,  Шубер¬ 
та,  Вилыіерсъ,  Рейнеке  и  пр. 

Н ітовжодимт  ътѣго  ммммь 

Считаю  необходимымъ  объяснить  еще  нѣкоторыя 
мѣста  плана,  чтобы,  но  возможности,  ие  было  ника¬ 
кихъ  кедоразумѣній . 

Общею  цѣлью  этого  плана  должно  быть  серьезное 
музыкальное  образованіе. 

И  само  собою  разумѣется,  что,  для  достиженія  этой 
цѣли,  слѣдуетъ  только  тогда  переходить  съ  одной 
степени  на  другую,  когда  учащійся,  сообразно  съ 
своими  силами  и  способностями,  въ  каждой  изъ  нихъ 
усвоитъ  себѣ  требуемыя  знанія  твердо  и  хорошо  въ 
музыкальномъ  и  техническомъ  отношеніяхъ. 

Первой  п  второй  степенямъ  назначены  почти  толь¬ 
ко  одни  сонаты,  какъ  преимущественно  служащія  къ 
развитію  хорошаго,  твердаго  исполненія  и  къ  обра- 
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зованію  лучшаго  музыкальнаго  вкуса.  Но  иногда  ро¬ 
дители  желаютъ,  чтобы  дѣти  ихъ  побольше  играли 
пьесы.  Въ  такомъ  случаѣ  можно,  конечно,  немного 
уклониться  отъ  строгаго  плана  и  поаденѣе  имъ  да¬ 
вать  сонатъ:  но  все- таки  не  должно  совсѣмъ  оста¬ 
влять  общаго  плана,  чтобы  не  прервать  окончательно 
всякой  связи  между  ходомъ  обученія  и  самымъ  ука¬ 
заніемъ  въ  семъ  планѣ  на  логичную  постепенность 
развитія. 

Вообще  я  бы  совѣтовалъ,  если  дѣлая  сопата  ка¬ 
жется  для  учащагося  слишкомъ  длинной,  дѣлить  ее 
на  части  и  притомъ  такъ,  чтобы  послѣ  перваго  от¬ 
дѣленія  давать  ему  играть  какую-нибудь  подходящую 
пьесу,  и  потомъ  уже  остальныя  отдѣленія  сонаты. 
Такимъ  образомъ  будетъ  поддерживаться  интересъ 
классической  музыки,  въ  особенности,  если  она  бу¬ 
детъ  по  возможности  хорошо  выполниться;  а  тѣ 
учащіеся,  которые  можетъ  быть  неохотно  играютъ 
сонаты,  будутъ  постепенно  и  незамѣтно  входить  во 
вкусъ  хорошей  музыки. 

Во  второй  степени  указано  на  упражненія  въ  4 
руки,  составленныя  П.  И.  Позняковымъ  Они  содержатъ 
упражненія  съ  цѣлью  развивать  силу  и  звучность 
игры,  да  точность  счета,  начиная  пьесками  въ 
объемѣ  5-ти  нотъ.  Эти  упражненія  очень  удобны 
тамъ,  гдѣ  находятся  два  учащихся  въ  одномъ  и  томъ- 
же  классѣ,  такъ  что  оба  могутъ  одновременно  играть 
одни  н  тѣ~же  упражненія.  Съ  этою  цѣлью  каждый  изъ 
играющихъ  долженъ  поочередно  играть  1-ю  я  2  ю 


партію.  Какъ  скоро  преподаватель  увидитъ,  что  цѣль 
ихъ  достигнута,  то  можно  будетъ  перейдти  къ  дру¬ 
гимъ  легенькимъ  пьесамъ  въ  4  руки. 

Въ  случаѣ  если  въ  „Бертами  12  реіНж  тогсеаиха  (см. 
нерв,  ст.)  оказываются  Ргеішіев  слишкомъ  трудными, 
тогда  гораздо  лучше  и  полезнѣе  въ  замѣнъ  ихъ  иг¬ 
рать  Черни,  Разза^еп  ІІеЪші&еп  ор.  201.  тетр.  1.;  а 
пьески  въ  Бертини  все -та к  и  продолжать. 

Этюды  же  надобно,  по  возможности  и  смотря  по 
развитію  и  даровитости  учащагося,  играть  послѣдо¬ 
вательно  въ  томъ  порядкѣ,  какъ  они  здѣсь  указаны. 
Если  учащійся  не  довольно  еще  развитъ,  тогда  можно 
послѣ  Бертими  ор.  175.  дать  ему  этюды  Геллера  ор. 
47,  ор.  46  и  ор.  45,  а  затѣмъ  Бертини  ор.  29.  Если 
преподаватель  предпочтетъ  назначить  учащемуся  ка¬ 
кіе  нибудь  другіе  этюды,  то,  конечно,  только  такіе, 
которые  были  въ  тоиъ-же  родѣ  и  соотвѣтствовали 
бы  степени  развитія  ученика. 

Тоже  самое  относится  къ  пьесамъ. 

Въ  самомъ  началѣ  необходимо,  конечно,  строго 
требовать  и  наблюдать  за  тѣмъ,  чтобы  пьесы,  въ 
отношеніи  симметрической  формы,  хорошо  разрабаты¬ 
вались;  для  оттѣнковъ  будетъ  еще  время:  сначала 
Форма,  а  потому  уже  одежда  и  украшенія.  Позяіе 
можно,  конечно,  начатъ  требовать  болѣе  сильнаго 
ударенія  (Г)  въ  противоположность  къ  болѣе  слабому 
(р).  Для  серьезнаго  и  логическаго  преподаванія  необ¬ 
ходимо  принять  во  вниманіе,  что  есть  пьесы,  кото¬ 
рыя  еъ  нашей  современной  музыкальной  точки  арѣ- 
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нія  могутъ  считаться,  какъ  но  Формѣ,  такъ  и  по 
содержанію,  болѣе  иди  менѣе  устарѣлыми.  Такія  пьесы 
все-таки  могутъ  иногда  быть  съ  большой  пользой 
употреблены  къ  преподаваніи,  если  ихъ  отнести  къ 
разряду  такъ  сказать  „иьесъ  -  этюдовъ1-.  Къ  такимъ 
пьесамъ  принадлежатъ:  Рондо,  Темы  еъ  варіаціями 
Брюннера,  Бургмоллера,  Гкжтена,  Герда;  нѣкоторыя  со¬ 
наты  и  рондо  (но  не  всѣ)  Калыібреннера,  нѣсколько 
композицій  К.  Мейера  и  т.  д.  Ихъ  можно  найти  для 
всѣхъ  степеней  преподаванія.  Они  помогаютъ,  если 
только  употреблять  ихъ  цѣлеобразно,  развитію  тех* 
ники,  твердой  игры,  свободнаго  исполненія,  чувства, 
равномѣрности  и  хорошаго,  твердаго  аккомпанемента. 

Тутъ  надо  слѣдить  за  тѣмъ,  чтобы  при  выборѣ 
этихъ  пьесъ  трудность  ихъ  была  такова,  чтобы  уча¬ 
щійся  могъ  ихъ  легко  изучить  и  исполнить,  слѣдова¬ 
тельно,  немного  времени  употребить  на  безусловно 
хорошее  исполненіе  (сообразно  съ  его  способностями); 
я  такъ,  по  трудности  они  должны  стоять  одной  сте¬ 
пенью  ниже  той,  на  которой  стоитъ  учащійся.  Для 
примѣра  я  привожу  нѣсколько  такихъ  пьесъ — эдюдовъ: 
Брюннера  ор.  27.  ор.  30.  ор.  33.  ор.  41.  №  1—8.  ор. 
46.  №  1—12.  ор.  51.  №  1—6.  ор.  95.  ор.  107. — Бург- 
мюллера  ор.  54  ор.  28.  ор.  82. — Гюитека  ор  30.  ор. 

45.  ор.  26.  ор.  65.  ор.  97. — Герца  ор.  3.  ор*  13.  ор. 

14.  ор.  29.  ор.  (8.  ор.  71. -  Калькбреннера  ор.  32.  ор. 

46.  ор.  52.  ор  61.  ор.  96.  Его-же  сонаты  ор.  13  ор. 

42.  ор.  48.  —  К  Мейера  ор.  106.  ор.  121.  ор.  165.  ор. 

142. — При  игрѣ  урока  въ  первой  разъ  не  слѣдуетъ 


—  93  — 


прерывать  учащагося  исправленіями  ошибокъ,  если 
не  выходитъ  полнѣйшей  безсмыслицы,  но  надо  позво¬ 
лить  ему  спокойно  кончить  и  тогда  уже  объяснять 
ему  ошибки;  и  уяснивъ  ихъ  посредствомъ  примѣровъ, 
заставитъ  повторить  ихъ,  нѣсколько  времени  упра¬ 
жняться,  а  затѣмъ  снова  съиграть.  Контрастъ  ме¬ 
жду  сдѣланными  ошибками  и  ихъ  исправленіемъ  при 
такого  рода  дѣйствіи  болѣе  выдается,  и  даетъ  воз¬ 
можность  учащемуся  всегда  составлять  себѣ  ясное 
понятіе  о  ненарушимомъ  цѣломъ. 

Въ  планѣ  указано  на  авторовъ  по  роду  и  характе¬ 
ру  пьесъ;  трудности-же  назначаемыхъ  учащимся  пьесъ 
должны  зависить  отъ  уемотрѣнія  преподавателя.  Дли 
этой  цѣли  читатель  въ  самомъ  концѣ  этихъ  объясне¬ 
ній  найдетъ  заглавія  нѣкоторыхъ  книгъ,  которыя  ему 
рекомендуются  отчасти  для  употребленія  при  самыхч» 
урокахъ,  отчасти-же  для  удовлетворенія  собственной 
своей  любознательности. 

При  этомъ  считаю  не  лишнимъ  упомянуть,  что 
учащійся  не  долженъ  слишкомъ  рано  играть  пьесы 
наизусть,  а  только  тогда  уже,  когда  онѣ  совершенно 
хорошо  выучены.  Иначе  онъ  станетъ  играть  наизусть 
также  всѣ  ошибки  и  недостатки,  такъ  что  очень 
трудно  будетъ  потомъ  поправлять  ихъ.  Столь-же  по¬ 
лезно  для  учащагося  разбирать  отъ  времени  до  вре¬ 
мени  пьесы  въ  2  или  4  рукп  4  Ііѵге  оиѵегі  (ргіша 
ѵізіа),  начиная  съ  маленькихъ  пьесъ,  которыя  онъ 
долженъ  играть  внимательно  и  съ  перваго  уже  раза 
приблизительно  хорошо  во  всѣхъ  отношеніяхъ. 
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Особенное  вниманіе  должно  обращать  на  слабость 
многихъ  учащихся  къ  преждевременному  похвасты* 
ванію  пьесами,  а  именно  потому,  что  во  первыхъ  они 
всегда  просятъ  датъ  имъ  слишкомъ  трудныя,  по  спо¬ 
собностямъ  ихъ,  пьесы,  изъ  подражанія  взрослымъ, 
забывая,  что  хорошее  исполненіе  маленькой  или  бо¬ 
лѣе  легкой  пьесы  само  по  себѣ  уже  довольно  трудная 
для  нихъ  задача;  и  во  вторыхъ,  что  они  изъ  желанія 
поважничать  предъ  другими  играютъ  пьесы  слишкомъ 
скоро  въ  отношеніи,  какъ  ихъ  способностей,  такъ  и 
музыкальныхъ  требованій,  и  вопреки  совѣтамъ  добро¬ 
совѣстнаго  преподавателя. 

Для  учащагося  очень  полезно  еще,  если  онъ,  хорошо 
выученныя,  по  усмотрѣнію  преподавателя,  пьесы,  ста¬ 
нетъ  играть  предъ  родителями  и  даже  посторонними 
лицами.  Это  придастъ  самоувѣренности  и  хладно¬ 
кровія,  и  послужитъ  поощреніемъ  къ  дальнѣйшимъ 
трудамъ  его  и  преподавателя.  Но  только  надобно  при 
атомъ  избѣгать  чрезмѣрныхъ  похвалъ  со  стороны 
слушателей,  потому  что  талантливый  ученикъ  и  безъ 
того  знаетъ,  хорошо-ли,  не  хорошо-ли  онъ  выполнилъ 
свою  задачу,  а  всякая  преувеличенная  похвала  дѣ¬ 
лаетъ  его  чрезмѣрно  самоувѣреннымъ  и  слишкомъ 
много  занятымъ  своей  игрою,  такъ  что  потомъ  онъ 
станетъ  невнимателенъ  къ  поправкамъ  и  совѣтамъ 
преподавателя,  воображая,  что  онъ  съ  дешевыми  сво¬ 
ими  лавами  находится  уже  чуть-ли  не  на  самой 
верхушкѣ  Парнасса. 

Едва-ли  нужно  упомянуть,  что,  при  устраивающих¬ 


ся  въ  учебныхъ  заведеніяхъ  „оффиціальныхъ*  вече¬ 
рахъ  или  гааііпёез  тшісаіеа,  исполняемыхъ  ученицами, 
аітлодисменты  есть  совершенно  лишняя  и  недопу¬ 
скаемая  домашняя  овація  въ  педагогическомъ  отно¬ 
шеніи.  Ученицы,  которымъ  апплодируютъ,  слишкомъ 
зазнаются  и  легко  впадаютъ  въ  вышеописанныя  за¬ 
блужденія.  Тѣ  же,  которымъ  слабѣе  или  совсѣмъ  не 
апплодируютъ,  если  у  нйхъ  мало  логики  и  энергіи, 
очень  легко  теряютъ  охоту  къ  занятіямъ.  Между 
ученицами  же  яти  педагогическіе  промохи  поселяютъ 
зависть  и  возбуждаютъ  оскорбительные  упреки,  ко¬ 
торые  онѣ  при  первому  удобномъ  случаѣ  другъ  другу 
дѣлаютъ.  —  Еще  здѣсь  надо  упомянуть  объ  устра 
неніи  одного  неудобства,  производимаго  слушателями, 
встрѣчающагося  къ  сожалѣнію  еще  слишкомъ  часто, 
несмотря  на  самые  элементарные  законы  приличія  и 
неоднократныя  уговариванія  и  просьбы.  Именно, 
чтобъ  исполненіе  пьесы,  какая  бы  она  ни  была,  не 
прерывалась  разговорами,  перешептываніями  и  хож¬ 
деніями  взадъ  и  впередъ.  Нельзя  себѣ  представить, 
какое  сильное  вліяніе  на  исполнителя  имѣетъ  спо¬ 
койствіе  или  говоръ  и  перешептываніе  публики.  Въ 
первомъ  случаѣ  исполнитель  имѣетъ  полную  возмож¬ 
ность  собраться  съ  силами,  вдуматься  въ  характеръ 
пьесы  и  воспроизвести  его;  онъ  чувствуетъ  себя  на¬ 
единѣ  съ  собою  и  композиторомъ,  и  можетъ  безпре¬ 
пятственно  сообщаться  съ  его  духомъ.  Совершенно 
иначе  въ  второмъ  случаѣ,  когда,  при  опошляющемъ, 
мѣшающемъ  шумѣ,,  шелестѣ  и  шопотѣ  въ  залѣ  или 
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комнатѣ,  пропадаетъ  всякая  иллюзія  и  углубленіе  въ 
идею.  Невниманіе  публики  такъ  же  мало  ободряетъ 
исполнителя,  какъ  доказываетъ  высоту  и  глубину 
музыкальнаго  вкуса  и  развитіе  музыкальныхъ  потреб¬ 
ностей  въ  слушателяхъ. 

Когда  преподавателю  придется  повести  ученика  къ 
степенямъ  большаго  еще  развитія,  нежели  указано 
въ  атомъ  планѣ,  т.  е.  4  й  степени,  тогда  считаю 
удобными  слѣдующія  дополнительныя  указанія. 

Этюды  Черни  ор.  337.  при  семъ  все-таки  продол¬ 
жатъ  развитіе  техники,  которой  вообще  не  должно 
запускать,  а  напротивъ  отъ  времени  до  времени 
серьезно  контролировать  ее.  Летальная  техника,  из¬ 
вѣстная  до  сихъ  поръ  какъ  элементарная,  рааши- 
ряется  мало  по  мал  у  и  принимаетъ  болѣе  сложный 
видъ.  Это  достигается  смѣшеніемъ  всѣхъ  позицій  гаммъ, 
играемыхъ  въ  терціяхъ,  секстахъ  и  децимахъ;  умѣ¬ 
ніемъ  играть  гаммы,  начиная  отъ  какого  либо  въ  ней 
находящагося  звука  съ  принадлежащей  ей  правиль¬ 
ной  аппликатурой;  смѣшеніемъ  всѣхъ  позицій  арпеджій 
и  аккордъ  арпеджій,  просто  и  въ  противодвиженіи; 
далѣе  исполненіемъ  всѣхъ  возщій  Доминантной  гар¬ 
моніи  и  уменьшенныхъ  септаккордовъ  съ  апплика¬ 
турой:  1-мъ,  2-мъ,  3-мъ  я  4-ыъ  или  5-мъ  пальцами 
;см.  I.  Техника)  и  исполненіемъ  ихъ  наконецъ  также 
въ  родѣ  арпеджій-аккордовъ;  далѣе  исполненіемъ  всѣхъ 
техническихъ  задачъ  какъ  въ  связныхъ,  такъ  и  въ 
отрывистыхъ  октавахъ,  просто  и  въ  противодвиженіи ; 
разнообразной  Фигураціи  аккордъ-арпеджій;  исполне¬ 
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ніемъ  всѣхъ  гаммъ  обѣими  руками  въ  терціяхъ  и 
секстахъ  и  т.  д  Йотомъ  можно  играть  Черни  ор.  363; 
а  послѣ  еще  его  же  ор.  740.  Разумѣется,  что  и  изъ 
нихъ  также  слѣдуетъ  выбирѣть  такіе,  трудности  ко* 
торыхъ  не  превышаютъ  способностей  играющаго, 
потому  что  одно  только  послѣдовательное  развитіе 
окажется  успѣшнымъ.  Кромѣ  этихъ  этюдовъ  рекомен¬ 
дуются  еще:  Бертиии  ор.  66.  ор.  177  ор.  178.  Мошѳ- 
лесса  ор.  70.  ор.  95.— Клементи  Рпёішіе»  ег  Кхегсісеэ 
<1ат>  Іота  Іез  іопз  та),  еі  тіп.  —  Кго-же  Ѳтміив  а(і 
Ратаззит. — Классическія  сочиненія:  Баха  15  ГпЬегйіопд. 
15  8утр1юпіёв  іі  3  ѵоіез.  1>аз  лѵоЫіетрегігІе  Кіаѵіег. — 
Генделя  Ргёішіев  еі  Ри^иез  и  пр.  Извѣстпыя  этюды 
Крамера  къ  сожалѣнію  почти  веегда  даются  слишкомъ 
рано  въ  ущербъ  плодотворныхъ  успѣховъ,  почему 
учащіеся  обыкновенно  очень  плохо  и  совершенно  без¬ 
цѣльно  ихъ  исполняютъ.  Для  этихъ  этюдъ  требуется 
уже  совсѣмъ  развитыя  силы  и  окончательно  Сформи¬ 
рованная  элементарная  техника,  такъ  какъ  цѣлью 
упомянутыхъ  этюдовъ  дальнѣйшее  развиваніе  и  по¬ 
лировка  пріобрѣтенной  уже  нѣсколько  ловкости  и 
манеры  игры.  Первыя  двѣ  тетради  этихъ  этюдовъ 
можно  играть  въ  слѣдующемъ  порядкѣ:  №  И.  21.  3. 
2.  16.  20.  1.  9.  17.  15.  10  18.  13.  14.  4.  27.  28.  31. 
36.  38.  40  22.  23.  25.  30.  32  33.  37  38.  39.  41.  26. 
35.  42. 

Послѣ  4-й  степени  можно  выбирать  пьесы  изъ  Купца 
степень  V,  и  даже  нѣкоторыя  Сонаты  Бетховена.  Но 
равумѣется  только  тогда,  когда  учащійся  до  этой  сте- 
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пени  хорошо  приготовленъ,  и  притомъ  надобно  псе 
таки  начинать  съ  самыхъ  легкихъ  изъ  сонатъ  Бет¬ 
ховена  чтобы  напередъ  познакомить  въ  маломъ  раз¬ 
мѣрѣ  еъ  великими  безсмертными  сочиненіями  тако- 
ваго  геніальнаго  автора  какъ  Бетховенъ. 

Громаднымъ-же  и  непростительнымъ  было-бы  про- 
мохомъ  браться  пряно  напр.  за  сонату  патетику  (8а- 
паіе  раШёІіцие  ор.  13),  какъ  это  къ  несчастью  такъ 
часто  случается,  будто-бы  только  п  существуетъ  од¬ 
на  именно  эта  соната  Бетховена. 

Во  избѣжаніе  подобнаго  заблужденія  я  предложилъ 
бы  играть  сочиненія  Бетховена  въ  слѣдующемъ  по¬ 
рядкѣ:  Вопаіез  ор.  49.  А1?:  1  и  2. — Ва^а&еПев  ор.  33. 
Ай  2.  4.  5.  7. — Беих  Коікіеаих  еп  (Іо  тэдеиг  еівоі  гаа- 
]епг.  Ѵагіаііопз  „Кеі  сот  рій  поп  ті  &епіои. — 8опа(;ез 
ор.  10  А?  1.  —  ор.  2.  №:  1,— ор.  .7. — ор.  14.  №:  1  — ор. 
22— ор.  10.  №3.— ор.  2.  №:  3.— ор.  31.  А»:  2.-ор. 
13.— ор.  27.  Аз:  2.  и  т.  д.  по  выбору. 

Съ  этой  точки  зрѣнія  надобно  браться  также  и  за 
сочиненія  Шумана,  Шуберта,  Мендельсона,  Шопена,  Ру¬ 
бинштейна,  Листа  и  другихъ  композиторовъ,  творенія 
которыхъ  требуютъ  особеннаго  вниманія  по  ихъ  спе¬ 
ціальности  и  геніальности. 

Никогда  не  слѣдуетъ  упускать  изъ  виду,  что  при¬ 
роду  человѣка  (т.  е.  способности  его),  нельзя  разви¬ 
вать  насильно,  а  потому  й  неправильно;  а  напротивъ 
того,  надобно  обращать  тщательное  вниманіе  на  то, 
чтобы  развитіе  таланта  согласовалось  еъ  самой  при¬ 
родою  человѣка,  т.  е.  надобно  помогать  ей  и  слѣдить  аа 
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нею  шагъ  за  шагомъ,  и  такимъ  образомъ  пользовать¬ 
ся  самой  природою  для  дальнѣйшихъ  успѣховъ. 

Наконецъ  долженъ  я  съ  сожалѣніемъ  признаться 
что  очень  многіе  учащіеся  далеко  не  достигаютъ 
той  степени,  которой  они,  смотря  по  своимъ  способ¬ 
ностямъ  и  по  окружающимъ  ихъ  обстоятельствамъ 
могли  бы  легко  достигнуть. 

Одни  бросаютъ  музыку  по  недостатку  тероѣ  ія 
или  хорошаго  преподавателя;  другіе  по  причинѣ  дѣй¬ 
ствительной  или  воображаемой  неспособности;  а  за¬ 
тѣмъ  и  погибаютъ  такъ,  умножая  собою  всепогла- 
щаюгцес  море  плохого  дилеттантивма. 

Этимъ-то  и  оправдывается  отчасти,  что  наиопыт¬ 
нѣйшему  преподавателю,  при  всемъ  его  желаніи,  до¬ 
вольно  часто  невозможно  побѣдить  всѣ  противупо- 
ложиости  различныхъ  природныхъ  способностей;  хоти 
истинное  благонамѣреніе  и  педагогическое  знаніе  его 
всегда  выкажутся  изъ  метода  и  трудовъ  его. 

Отъ  преподавателей  все-такн  болѣе  или  менѣе  зави- 
в  и  ситъ  предупрежденіе  такихъ  печальныхъ  резуль¬ 
татовъ.  Отъ  нихъ  болѣе  или  менѣе  зависитъ  возбу¬ 
ждать  въ  учащихся  любовь  къ  искусству,  поощрять 
и  привлекать  нхь  къ  самому  занятію;  въ  противноыъ- 
же  случаѣ  преподаватель  безъ  психологической  опыт¬ 
ности  (въ  особенности  относительно  дѣтской  натуры) 
будетъ  походить  на  слѣііаго  ваятеля,  который  въ  со¬ 
стояніи  колотить  только  по  кямню  рѣзцомъ,  но  ни¬ 
какъ  не  можетъ  сотворить  истинно  правильную  Форму 
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Для  тѣхъ,  которые  дѣйствительно  серьезно  зани¬ 
маются  музыкой,  вѣроятно  будетъ  очень  пріятно,  ког¬ 
да  я  укажу  здѣсь  еще  на  нѣкоторыя  теоретическія 
сочиненія,  какъ  на  очень  полезныя  для  ихъ  стремле¬ 
нія  къ  высшей  дѣли. 

Относительно  методическаго  выбора  всѣхъ  возмож¬ 
ныхъ  этюдъ  и  пьесъ  съ  распредѣленіемъ  ихъ  до  сте¬ 
пенямъ  трудностей  можно  рекомендовать:  Кунцъ.  Ука¬ 
затель  фортепіанныхъ  пьесъ  (на  русскомъ  языкѣ)  или 
Келеръ.  Указатель  фортепіанныхъ  пьесъ. 

Дли  ознакомленія  со  всѣми  возможными  музыкаль¬ 
ными  вопросами  и  объясненіями,  какія  каждому  серь- 
сено  8и  пинающемуся  необходимо  знать  (хотя  въ 
краткомъ  объемѣ)  Л  обе.  Музыкальный  катехизисъ.  (Пе¬ 
реводъ  П.  Чайковскаго,  Про*.  Московской  Консерва¬ 
торіи) 

Гаррасѵ  Ручней  музыкальный  еловарь  съ  прибавлені¬ 
емъ  біографіи  извѣстныхъ  композиторовъ,  артистовъ 
и  т.  д. — И  его-же  музыкальная  терминологія  или  объясне¬ 
ніе  итальянскихъ  словъ,  употребляемыхъ  въ  музыкѣ. 

Для  удовлетворенія  любознательности  на  поприщѣ 
теоріи  въ  популярномъ  наглядномъ  изложеніи  П.  Чай- 
козенага,  ПроФ.  Московской  Консерваторіи,  Руковод¬ 
ство  къ  практическому  изученію  гармоніи.  -  Рихтеръ.  Учеб¬ 
никъ  Гармоніи,  практическое  руководство  нъ  ея  изученію 
(въ  русскомъ  переводѣ  А.  С.  Фаминцына,  бывш.  Про®. 

Петербургской  Коисерваторіи)- 

Для  выспит»  теоретическаго  занятія  и  знанія  очень 
интересно  и  полезно  сочиненіе  Дерптскаго  Про*. 
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Артура  фонъ  Эттингена  „Система  Гармоніи  въ  двойствен¬ 
номъ  развитіи  а,  въ  которомъ  посредствомъ  Физичес¬ 
кихъ  законовъ  сочинитель  доказываетъ  и  основыва¬ 
етъ  происхожденіе  звуковъ,  ладовъ  и  отношенія 
аккордовъ  между  собою;  однимъ  словомъ  выводитъ 
всѣ  основы  нашей  музыки  т.  е.  ея  теорію  матема- 
т  нко-«нізнческую. 

Другая,  на  подобныхъ  принципахъ  основаная„  Теорія 
гармоніи^  нынѣ  издается  Русскимъ  Теоретикомъ  Юрі¬ 
емъ  Арнольдомъ.  Сходство  этой  книги  съ  предъиыено- 
вянною  состоитъ  въ  томъ,  что  у  Арнольда  основані¬ 
емъ  системы  служатъ  оба  акустическія  начала  звуко- 
иронзтюдетва,  т.  е.  умноженіе  и  дѣленіе  вибраціонной 
скорости,  и  выводъ  изъ  нихъ  мажорнаго  и  минорна¬ 
го  родовъ.  Но  .теорія  Арнольда  клонится  болѣе  къ 
музыкальной  практикѣ,  и  изложена  популярно,  придер¬ 
живаясь  общепримятыхъ  доселѣ  музыкально-техни¬ 
ческихъ  выраженій,  тогда  какъ  книга  Эттингена  напи¬ 
сана  въ  абсолютномъ  математико-научномъ  смыслѣ 
съ  употребленіемъ  многихъ  для  спеціально-практиче¬ 
скихъ  музыкантовъ  не  столь  удобопонятныхъ,  но¬ 
выхъ  словъ. 

Этимъ  я  кончаю  предпринятый  мною  трудъ. 

Искренно  и  охотно  сообщилъ  я  въ  пользу  учаща¬ 
гося  юношества  результаты  многолѣтней  моей  опыт¬ 
ности,  предполагая,  что  многимъ  искренно  мною  выше 
высказанное  будетъ  н  не  безпрінтио  и  кстати. 

На  каждомъ  изъ  насъ  лежитъ  священная  обязан¬ 
ность  въ  пользу  ввѣреннаго  намъ  юношества  оооб- 
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щать  о  томъ,  чтб  онъ  теоретически  и  практически 
пріобрѣлъ. 

Задачею  нашею  слѣдовательно  должно  быть  то, 
чтобы  въ  томъ  поколѣніи,  которое  мы  въ  настоящее 
время  воспитываемъ  и  образуемъ,  истинное  понима¬ 
ніе  искусства  и  стремленіе  къ  высшему  образованію 
не  оставались  каки мъ-ыпбудь  исключительнымъ  толь¬ 
ко  явленіемъ,  но  чтобы  все  это  поколѣніе  вообще 
сдѣлалось,  на  самомъ  дѣлѣ,  способнымъ  образованія 
и  само  образованія  распространяющимъ  Это  юное, 
поколѣніе,  слѣдовательно,  должно  заключатъ  въ  себѣ 
сѣмена  для  грядущаго  моральнаго  и  интеллектуаль¬ 
наго  возвышенія  человѣчества. 

Да  преуспѣетъ  оно  и  да  дастъ  оно  урожай  въ 
самъ- сто  1 
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ИОЛУЧИТЬ  МОЖНО  СЛѢДУЮЩІЯ  ПЕДАГОГИЧЕСКІЯ 
СОЧИНЕНІЯ  К.  Эд.  ВЕБЕРА  ДЛЯ  ОБУЧЕНІЯ  МУЗЫКИ: 

Руководство  для  систематическаго  первоначальнаго 
обученія  на  фортепіано,  складъ  котораго  находится 
въ  муз.  тор.  Л.  Юргенсома  въ  Москвѣ,  Петровка  №  6 
домъ  Солодовни  нова.  Цѣна  50  коп. 

Путеводитель  при  обученіи  игрѣ  на  фортепіано,  во 
всѣхъ  муз.  маг.  и  всѣхъ  извѣстныхъ  книжныхъ  маг. 
въ  Москвѣ  и  въ  Россіи.  Цѣна  75  кои. 

Приготовительные  этюды  Шмита  ор.  16.  пересмотрены, 
дополнены  и  снабжены  необходимыми  объясненіями 
для  первоначальнаго  обученія  па  фортепіано,  во  всѣхъ 
муз.  маг.  въ  Москвѣ  и  въ  Россіи.  Цѣна  1  руб.  *\ 


